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Quand  a  paru  le  premier  bulletin  de  la  Société  Pous- 
sin, fondée  autour  du  souvenir  de  Paul  Jamot,  ■  Poussin 
et  son  temps  »,  il  semblait  bien  impossible,  dans  les 
difficultés  présentes,  d'espérer  un  second  Cahier.  Cepen- 
dant celui-ci  paraît,  et  l'abondance  des  matières  oblige 
à  le  scinder  en  deux  fascicules,  qui  paraîtront  presque 
simultanément  ;  le  second  étant  plus  spécialement  consa- 
cré à  l'Exposition  George  de  la  Tour,  à  I-e  Nain  et  Claude 
Lorrain. 

Le  détail  de  1'  «  Annonciation  t  sur  la  couver- 
ture du  premier  Cahier,  était  dû  à  la  courtoisie  de  la 
National  Gallery.  Cette  fois-ci,  le  détail  du  «  Saint  Jean 
à  Patnios  »  est  dû  au  Musée  de  Chicago.  L'Addenda  à 
Grautoff,  qui  se  trouve  à  la  fin  de  ce  fascicule,  et  où  chaque 
érudit  garde  la  responsabilité  de  l'attribution  à  Poussin, 
n'a  pu  être  achevé  ciue  grâce  aux  nombreuses  contribu- 
tions :  photographies  et  notes,  qui  ont  été  envoyées. 
Qu'ils  soient  remerciés  tous  ceux  dont  la  coopération  a 
permis  de  publier  cet  ensemble,  consacré  à  une  des  plus 
grandes  époques  de  l'art  français,  et  qui  suscite  des 
recherches  dans  tous  les  pays  de  notre  civilisation,  ce 
bulletin  double  en  étant  la  preuve  manifeste. 
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Poussin.  Santa  Margherita 

PINACOTECA    DI    TORINO. 


LA  SANTA  MARGHERITA 
DELLA    PINACOTECA    DI    TORINO 


N 


EL  Catalogo  délia  Pinacoteca  di  Torino  del  Baudi  di  Vesme  (Torino,  1899,  p.  99) 
è  rifeiito  al  Poussin  il  n.  330  con  una  »  Santa  Margherita  «.  Lo  stesso  autore 
ci  dà  le  misure  del 


quadro  :  m.  2.20  alto,  per 
1,45  largo  (da  correggersi 
perô,  quanto  all'altezza  cui 
è  da  detrarre  una  giunta  più 
tarda,  al  somme  délia  tela, 
di  circa  10  centimetri)  ; 
ricorda  che  il  dipinto  pro- 
venne  daUa  célèbre  galleria 
del  Principe  Eugenio  (ac- 
quistata  da  Carlo  Ema- 
nuele  III  nel  1741)  ;  che 
fu  portato  a  Parigi  nel  1799  ; 
ivi  inciso  dal  Lingée  negli 
«  Annales  »  del  Landon 
(2'  collez.,  tomo  II,  tav.  70); 
poi  recuperato  alla  Restau- 
razione. 

Gli  studî  moderni 
—  se  vogliamo  omettere 
l'accettazione,  non  moti- 
vata,  del  Magne  che  porta 
il  quadro  al  n.  262  del  suo 
catalogo  —  ci  par  che 
resultino  negativi  circa 
questo  dipinto  ;  o  e  silentio 
corne  in  Walter  Fricdlaen- 
der,  o  esplicitamente  corne 
in  Otto  Grautoff  che  cita 
bensi  il  quadro,  ma  per 
soggiunger  seccamente 
«  da  non  discutersi  neppure. 
Forse  del  Mignard.  » 

Ouanto  a  me  io 
voglio  ricordarc,  confiden- 
zialmcnte,  che  quando,  da 
ragazzo,  avevo  sott'occhio 
il  quadro  quasi  ogni  giorno, 
lo     credevo     ingenuamente 


Santa  Margherita. 
Stiimpa  di   F.  Chauvcau,  dal   Poussin. 


del  Poussin;  e  che,  fatto  adulto,  non  vidi  tuttavia  giungere  il  mémento  in  cui  la  mia 
antica  crcdenza  ingenua,  non  ingranasse  ormai  più  nella  ruota  délie  nuove  convinzioni 
acquisite  circa  l'artista  francese. 

Oggi  ho  voluto  far  eseguire  del  quadro,  per  la  prima  volta,  una  riproduzione, 
ed  offrirla  in  segno  di  collcganza  a  Walter  Friedlaender  ;  confidando  clie  si  compiacerà 
di  poter  studiare  de  visu  un 'opéra  fuori  mano,  che  mi  par  nobilissima,  e  per  di  più 
d'argomento  cosi  insucto  nell'opera  del  grande  maestro  francese. 

Se  ne  togli  infatti  quelli  di  soggetto  evangelico,  che  rientrano  per  l'artista  nel 
concctto  nobile  di  quadro  di  storia,  questo  dipinto  è  uno  dei  pochissimi  —  insieme  col 
Sant'Erasmo  del  Vaticano  e  col  San  Francesco  Saverio  del  Louvre  —  dovc  il  Poussin 
tragga  ispirazione  dall'agiografia  più  récente  (i). 

L'argomento  non  manca  di  suggerirci  subito  che  l'opéra  abbia  avuto,  origina- 
riamonte,  destinazione  sacra  ;  e  a  chi  tanto  più  si  mettesse  in  diffidenza  per  il  silenzio 
al  riguardo  dei  due  biografi  più  autorevoli,  Bellori  e  Féiibitn,  potremo  obbiettere  che  le 
misure  del  dipinto,  alquanto  ridotte,  fan  supporre  la  destinazione  piuttosto  per  un  altare 
privato,  che  pubblico  ;  ciô  che  viene  a  giustificare  abbastanza  l'ignoranza  délie  fonti. 

D'altronde,  per  seguitare  dai  dati  estemi,  un  ricordo  secentesco  discretamente 
autorevole  di  quest'opera  si  possiede  ;  ed  è  l'incisione  trattane  dallo  Chauveau,  forse 
ancor  vivo  il  Poussin,  in  ogni  caso  prima  del  1676  (anno  di  morte  dello  Chauveau)  (2)  ; 
quando  cioè  era  ancora  molto  improbabile  che  si  traessero  incisioni  da  cose  apocrife. 
L'attività  dello  Chauveau,  svolta  su  materiale  in  prevalenza  parigino,  suggerisce  anche 
che  il  quadro  —  prima  di  passare  neUa  GaUeria  di  Eugenio  di  Savoia  —  si  trovasse  a 
Parigi  ;  e,  chissà,  fosse  stato  dipinto  per  un  committente  locale  devoto  di  una  Santa 
che  si  considéra  fra  le  patrone  délia  città  (3). 

Viene  poi  la  testimonianza,  e  questa  ci  pare  più  ineccepibile,  deUo  stesso  dipinto. 
Se,  per  togher  paragoni  contemporanei  da  figure  isolate  di  martiri  cristiane,  si  pensi 
al  lieve  e  florido  dehquio  di  una  Santa  Bibiana  del  Bemini,  alla  classicità,  ma  intene- 
rita  da  una  vena  patetica,  di  una  Santa  Susanna  del  Duquesnoy,  si  avviserà  subito  che 
la  decisione  tutta  mentale,  intellettiva,  di  questa  Santa  Margherita  risponde  pienamente 
aile  motivazioni  intime  del  Poussin,  il  «  pittore  che  lavera  di  là  »,  come,  toccandosi  la 
fronte,  diceva  il  Bemini.  E  non  ci  par  senza  cagione  che  i  confronti  — ■  e  sia  pure  per 
dissimiglianza  • —  ci  sian  naturalmente  venuti  dalla  scultura  piuttosto  che  dalla  pittura  : 
se  è  vero,  comme  è  verissimo,  che  il  Poussin  compone  spesso  il  suo  quadro  a  guisa  d'alto- 
rilievo,  neUa  fattispecie  ellenistico.  Qui  non  par  si  contraddica.  Del  Poussin,  adunque 
r  «  idea  «  fondamentale  del  quadro  —  o  sensuose,  aggraziate,  provinciali  Margherite 
di  Tiziano,  di  Raffaello,  di  Annibale  !  —  ;  del  Poussin  il  modo  «  dorico  >'  —  chi  altri  mai 
l'avrebbe  adoperato  in  un  siffatto  argomento  ?  —  di  questa  martire  di  vocazione  cris- 
tiana  ma  di  educazione  stoica. 

Per  seguire,  rilevando  qualche  altra  rispondenza  dell'arte,  io  vedo  in  tutta  la 
planta  di  questa  figura  e  nella  sua  particolare  inclinazione  la  formula  che  ci  è  nota  fin 
dalle  «  Sabine  »  :  un  canone  che  non  puô  fallire  al  confronto.  Ma,  per  precisar  meglio 
i  tempi,  sebbene  anche  il  manto  di  azzurro  conservi  tuttavia  qualche  tono  «  hdio  » 
nella  sua  lacca  granulosa,  e,  nelle  sue  pieghe,  ritenga  ancora  di  quella  schiettezza  acu- 
tangola,  colmata  rasa  dall'ombra,  secondo  l'intellettuale  contaminazione  tra  i  modi 
tizianeschi  e   quelli  délia  statuaria  impériale,   propria  del   Poussin   intorno   al   1630  ; 


(i)   Lo  «  Sposalizio  di  Santa  Caterina  ■>  (ex  Coll.  Cook)  e  la  «Visione  di  Santa  Francesca  Romana  »  (incisa 
da  J.  Dughet)  rientrano  piuttosto  nella  classe  délie  «  Sacre  Famiglie  ». 

(2)  Non  ho  agio  di  consultare  l'Andresen,  ne  la  stampa  dello  Chauveau  ;  e  non  possO  dire  se  rechi  una  data. 
Un'altra  incisione  dello  stesso  dal  Poussin  («  Apollo  e  Dafne  »)  è  del  1667. 

(3)  Nel  1656,  per  esempio  il  Dufresnoy  dipinge  una  •  Santa  Margherita  in  catene  »  per  la  chiesa  omonima 
di  Faubourg  St  Antoine  ;  il  quadro  è  oggi  nel  Museo  di  Evreux. 


molt'altri  segni  ci  portan  più  innanzi  negli  anni.  Il  modo  affatto  sculturale,  per  esempio, 
di  liberar  quasi  a  stento  il  piede  dal  blocco  délie  pieghe  di  base  decisamente  scalpellate 
d'intorno  ;  il  canone  espressivo  del  viso  coi  segmenti  d'ombra  che  scendon  fermamente 
dall'angolo  dell'occhio  e  délia  narice,  son  cose  tutte  che  trovano  i  riscontri  più  frequenti 
e  dimostrativi  nelle  opère  tra  il  '35  e  il  '40  —  soprattiitto  nelle  storie  Mosaiche  già  a 
Longford  Castle  e  nel  «  Ritrovamento  di  Mosè-i  al  Louvre  — ;  e,  quanto  ai  due  angeli,  già 
cosi  frigidi,  essi  sono  impensabili  se  non  si  ammetta  che  almeno  un  decennio  sia  tras- 
corso  da  quelli  «  neoveneziani  »  del  «  Saint'Erasmo  »  ;  i  più  simih  a  questi  si  vedono 
infatti  volteggiare  nell'alto  del  «  Trionfo  di  Anfitrite  »  a  Leningrado  ;  un'opera  che 
dà  anch'essa  sulla  fine  del  quarto  decennio  del  secolo.  Sugli  stessi  anni  dovrebbe  dunque 
cadere  anche  il  dipinto  di  Torino  ;  ma  non  più  tardi,  non  vi  si  rivelando  visibilmente 
traccie  dei  modi,  vieppiù  astrattivi,  che  s'iniziano  col  soggiorno  parigino  del  maestro, 
nel  1642. 

E  moite  altre  cose  resteranno  da  indicare  nel  quadro  ;  per  esempio  la  studiata 
soluzione  grafica  e  pittorica  del  groviglio  mostruoso  del  dragone  col  serpente  ;  dove 
pare  che  anche  il  mostro  segua  i  canoni  dell'espressione  pussiniana,  secondo  una  ampli- 
ficazione  «  animistica  »  di  antichissima  fonte  francese.  Veggasi  al  confronte  il  cavallo 
délia  «  Crocefissione  »  e  quelle  nel  disegno  per  la  «  Conversione  di  Saulo  «.  E  vi  sarà 
anche  da  meditare  se  per  un  cosi  ritmico  viluppo  il  Poussin  non  abbia  fatto  ricorso  alla 
conoscenza  di  taluni  disegni  leonardeschi  di  lotte  mostruose  ;  cosi  come  non  par  dubbio 
che  il  serpente  sia  memore  di  quelli  che  s'avvincono  alla  Gorgone  caravaggesca.  Ricordi, 
s'intende,  travasati,  e  lungamente,  nella  filosofica  e  quasi  spersonata  obbiettivazione 
che  è  solo  del  Poussin. 

Ma  senza  procedere  oltre  questi  pochi  cenni,  molto  già  ci  par  concorra  a  confe- 
rire  a  questa  Santa,  trionfatrice  severa,  più  oratrice  che  orante,  luogo  schiettissimo 
nell'opera  del  Poussin  ;  il  quale  avendo  voluto  per  una  volta  contribuire  all'agiofilia 
dilagante  délia  Controriforma  romana,  lo  fa  in  modo  tutto  suo,  senza  sublimazioni  esta- 
tiche,  senza  fulgori  miracolistici,  anzi  con  una  austerità  teologale,  che,  poco  più,  sboc- 
cherebbe  nel  mero  simbolo.  Tanto  concettoso  e  probatorio  è  questo  rapporte  délia 
Santa  col  Celo  ;  come  se  la  fede,  anch'essa,  per  il  Poussin,  sia  qualcosa  che  «  lavora  di 
là  ». 

Roberto  LONGHI. 


UNE   /1NN0NCIJTI0N 

DE    NICOLAS    POUSSIN 


L'ANNONCIATION,  en  tant  que  thème  dynamo-plastique  —  ce  terme  brutalement 
technique  avertira  le  lecteur  qu'on  veut  l'engager  dans  une  analyse  morphologique, 
mais  sans  faire  nul  tort  à  ses  penchants  contemplatifs  et  spiritualistes  —  s'organise 
normalement  en  composition  polarisée,  soit  à  polarité  simple  lorsque  l'Ange  et  la  Vierge 
sont  seuls  en  présence,  ou  double,  lorsque  la  figure  du  Saint-Esprit  y  apparaît  en  tiers, 
revêtue  d'une  charge  positive  rayonnante,  indépendante  de  celle  de  l'Ange. 

Dans  le  cas  de  la  polarité  simple,  quatre  types  rythmiques  (A,  B,  C,  D),  se  déve- 
loppent en  vertu  des  contrastes  ou  des  concordances  dynamiques  qui  s'étabhssent  entre 
les  deux  pôles.  Chacun  de  ces  types  comporte  trois  modifications  structurales,  selon 
que  les  deux  figures  sont  au  même  niveau  ou  que  l'une  domine  l'autre  (Ai,  A2,  A3,  Bi, 
B2,  etc.). 

La  polarité  double  engendre  deux  types  principaux  que  j 'ai  appelés  l'un  gravi- 
tant,  quand  un  circuit  dynamique  va  du  Saint-Esprit  à  la  Vierge,  l'autre  convergent,  quand 
l'Ange  et  la  colombe  participent  d'une  même  sphère  dynamique  centrée  sur  la  Vierge. 
On  peut  concevoir  en  outre  et  on  rencontre  effectivement  quelques  t^'pes  hybrides. 
Je  me  suis  expliqué  à  fond  sur  ces  problèmes  dans  une  étude  systématique  richement 
illustrée  à  laquelle  je  nie  permets  de  renvoyer  le  lecteur  s'il  est  curieux  de  ces  spécu- 
lations de  pure  forme. 

L'artiste  —  peintre  ou  sculpteur  —  quelles  que  soient  la  nature  de  son  génie  et 
la  force  de  son  talent,  optera  nécessairement  entre  ces  types  rigoureusement  définis  et 
inégalement  productifs,  à  moins  de  s'égarer  dans  des  solutions  absurdes,  incompatibles 
avec  les  vraies  lois  du  thème. 

Nicolas  Poussin  a  fait  deux  Annonciations  à  notre  connaissance,  et  il  a  opté 
différemment  dans  les  deu.x  occasions.  La  composition  du  Musée  de  Chantilly  est  du 
type  convergent,  type  qui  connaît  un  développement  prodigieux  sous  le  climat  esthé- 
tique de  la  contre-réforme.  Le  tableau  est  daté  de  1641-1643  par  Grautoff.  Il  représente, 
de  la  part  du  peintre  français,  la  plus  ample  sinon  l'unique  concession  faite  à  l'esprit 
baroque. 

L'Annonciation  de  1657  récemment  entrée  à  la  National  GaUery  de  Londres 
marque  une  réaction  dans  le  sens  classique  qui  ramène  le  thème  à  sa  donnée  essentielle. 
EUe  est  à  polarité  simple  du  t}npe  D2,  c'est-à-dire  concordant  dans  le  mode  d^Tiamisé 
avec  une  sensible  prédominance  de  l'Ange.  La  décharge  dynamique  est  moins  explosive, 
mais  la  tension  dramatique  plus  forte  parce  que  mieux  concentrée.  L'action  et  la  réac- 
tion sont  merveilleusement  ajustées  et  synchronisées,  selon  les  exigences,  normales  d'un 
art  qui  vise  aux  effets  simultanés,  comme  le  veut  Eugène  Delacroix.  La  différence  de 
potentiel  qui  caractérise  la  situation  dramatique  entre  les  deux  figures  s'exprime  correc- 


L'Annonciation 
Gfavure  de  C.  Caukercken,  d'après  Poussin  (i). 

BIBLIOTHÈQUE    DE    L'ARSENAL,    PARIS. 


tement  dans  un  contraste  graphique  d'un  très  beau  style  quekiue  peu  arcliaïsant,  car 
comment  ne  pas  penser  aux  nobles  et  touchantes  Annonciaiions  quattrocentistes,  du 
moins  à  quelques-unes  d'entre  elles,  en  présence  de  cette  œuvre  volontairement  dépouillée 
des  fastes  romains  du  XVII*^  siècle  ? 

L'Ange,  porteur  de  la  charge  positive,  garde  dans  son  agenouillement  adora- 
teur tout  l'ascendant  de  sa  mission  divine.  Son  attitude,  son  geste,  son  regard,  rayonnent 
d'autorité  céleste.  Le  geste  invente  par  Poussin  —  on  ne  le  retrouve  en  effet  dans  aucune 
Annonciation  connue  sauf  celle  de  Chantilly  d'après  laquelle  il  est  réédité  —  frappe 
par  son  caractère  explicite,  la  main  droite  désignant  la  Vierge  élue,  la  gauche  montrant 
le  Saint-Esprit  planant  au-dessus  de  sa  tête.  L'effet  dynamo-plastique  est  d'une  richesse 
et  d'une  rigueur  en  rapport  avec  le  potentiel  actif  dont  elle  est  investie.  La  pose  est 
stabihsée,  mais  le  mouvement  qui  a  précédé  l'agenouillement  et  le  repliement  des  ailes 


I.  Voir  Notes  et  Documents,  page  1 


reste  inscrit,  discrètement  mais  lisiblement,  dans  les  remous  de  la  draperie,  tandis  que 
l'élévation  des  bras  actualise  un  mouvement  transitoire  faisant  prévoir  >me  prochaine 
détente.  L'instant  jiictura!,  qui  est  un  pn'senl  imparfait  selon  la  syntaxe  plastique  que 
j'ai  formulée  dans  le  petit  traité  déj;\  cité,  se  traduit  par  un  graphisme  alerte  et  savam- 
ment  liridé  à  la  fois. 

La  ri'action  de  la  V'iergc,  qui  représente  le  pôle  négatif,  est  conditionné-e  par 
l'attitude  insolite  où  le  divin  messager  l'a  surprise.  Particularité  tout  à  fait  exception- 
nelle dans  l'histoire  du  thème,  Poussin  la  représente  assise  à  l'orientale,  ce  qui  restreint 
singulièrement  la  mobilité  de  la  figure.  Plusieurs  jeux  compatibles  avec  les  p<jsitions 
debout,  assise  normalement  ou  agenouillée  se  trouvent  éliminés  avec  leur  extraordinaire 
richesse  en  variations  :  ni  déplacement,  ni  sursaut,  ni  hanchement,  ni  torsion  donnant 
lieu  à  des  situations  dynamo-plastiques  parfois  très  complexes,  la  plus  génialement 
combinée  étant  assurément  celle  imaginée  par  Donatello  pour  l'église  de  Santa  Crocc 
à  Florence.  Abordée  de  face,  la  Vierge  de  Poussin  ne  pouvait  qu'incliner  ou  renverser 
la  tête,  écarter  les  bras  ou  les  croiser  sur  la  poitrine.  L'inclination  et  le  croisement  eussent 
été  conformes  à  la  tradition  la  mieux  consacrée.  En  grand  classique,  c'est-à-dire  en  grand 
indépendant,  Poussin  opte  pour  le  parti  le  plus  exceptionnel,  le  plus  vrai  aussi,  celui 
qui  exprime  le  saisissement  en  même  temps  que  la  soumission  :  les  bras  s'écartent,  les 
mains  s'ouvrent,  le  corps  se  tend  et  la  tête  se  soulève.  La  réaction  est  vive,  mais  la 
secousse  galvanique  se  fige  instantanément  dans  ime  rigidité  d'extase.  La  draperie 
s'affaisse  en  plis  simples  et  immobiles,  toute  la  silhouette  formant  avec  celle  de  r^\nge 
un  contraste  graphique  rigoureusement  ajusté  à  l'écart  de  potentiel  qui  caractérise  les 
deux  pôles. 

Tout  thème  polarisé  renferme  un  principe  de  dissjmiétrie.  Dans  le  cas  de 
l'Annonciation  une  dissymétrie  indépendante  du  contraste  dynamique  réside  dans 
l'opposition  de  deux  figures  de  structure  différente,  l'une  normale,  l'autre  ailée.  Les 
fluctuations  de  potentiel  accentuent  ou  contrarient  ce  contraste  purement  morpholo- 
gique. La  charge  positive  déclanche  normalement  une  tendance  ascensionnelle.  C'est 
une  loi  dynamo-plastique  que  les  artistes  de  tous  les  temps  ont  observée  plus  ou  moins 
consciemment,  mais  qui  s'est  imposée  avec  plus  de  rigueur  et  d'ampleur  à  l'époque  du 
dynamisme  triomphant  qui  fut  celle  de  Poussin.  Or,  dans  VA?inonciation  de  1657,  le 
classicisme  affranchi  du  maître  français  applique  la  loi  stricte  tout  en  rejetant  les  procédés 
d'amplification  mis  couramment  en  œuvre  par  l'esthétique  baroque.  L'Ange  est  géné- 
ralement présenté  en  lévitation,  porté  par  des  nuages,  dominant  de  haut  la  \'ierge 
presque  toujours  agenouillée.  Poussin  met  l'Ange  à  genoux  par  terre,  en  face  de  la  Vierge 
légèrement  exhaussée  sur  un  coussin  posée  sur  une  estrade  basse.  Il  satisfait  cependant 
au  principe  ascensionnel  lié  à  la  charge  positive  en  donnent  la  prédominance  au  divin 
messager.  L'angle  de  dénivelJement  est  faible,  mais  dans  un  rapport  judicieu.x  avec 
l'autorité  du  regard  et  du  geste,  subtile  géométrie  expressive  où  se  révèle  l'instinct  logique 
d'un  vrai  maître. 

En  pareille  situation  dynamo-plastique  —  je  tiens  beaucoup  à  la  répétition 
de  ce  terme  qui  fonde  toute  une  doctrine  —  une  tendance  en  compensation  entre  en  jeu 
normalement  du  côté  du  pôle  négatif.  C'est  une  autre  loi  morphologique  inhérente  aux 
thèmes  polarisés  que  de  grands  artistes  ont  instinctivement  observée  avant  toute  théorie. 
Poussin  avec  son  sens  raffiné  des  cquihbres  plastiques  et  des  densités  spatiales  ne  pouvait 
y  faillir.  Pour  compenser  la  dépression  de  la  Vierge,  il  suspend  au-dessus  de  sa  tête  la 
colombe  du  Saint-Esprit,  comblant  ainsi  le  vide  béant  dans  cette  partie  de  la  composi- 
tion. Par  un  jeu  de  balance  d'une  correction  absolue,  le  sommet  atteint  par  cette  figure 
complémentaire  double  rigoureusement  l'angle  de  dénivellement  des  deux  figures  prin- 
cipales. 

L'artiste  eût  pu  placer  la  colombe  symbohque  dans  le  prolongement  du  doigt 
annonciateur.  Il  se  serait  alors  acheminé  vers  le  type  convergent,  ce  qui  l'aurait  infail- 


liblement  entraîné  à  intro- 
duire des  figures  d'anges 
dans  l'espace  libre  au-dessus 
de  la  Vierge  comme  dans 
son  tableau  de  Chantill\'. 
La  solution  qu'il  a  adoptée 
le  mettait  sur  la  voie'  du 
type  gravitant.  Mais  on 
remarquera  que  nous  ne 
sommes  pas  en  présence  d'un 
thème  à  polarité  double, 
la  figure  du  Saint-Esprit 
n'étant  investie  d'aucune 
charge  dynamique.  L'au- 
réole qui  entoure  la  co- 
lombe ne  dégage  aucun 
rayonnement  énergétique. 
Elle  a  une  signification 
purement  symbolique,  et, 
sous  le  rapport  de  l'éco- 
nomie spatiale,  une  valeur 
purement  formelle,  déco- 
rative si  l'on  veut.  Dans  la 
structure  gravitante,  la 
colombe  se  précipite  sur 
la  Vierge  sous  l'impulsion 
d'une  charge  foudroyante 
qui  provoque  normalement 
une  réaction  spasmodique. 
Ainsi  chez  le  Tintoret  à  la 
Scuola  di  S.  Rocco.  L'atti- 
tude extatique  de  la  Vierge 
de  Poussin  ne  peut  s'ac- 
corder qu'avec  la  sérénité 
hiératique  de  la  divine 
colombe.  A  l'écartement 
des  bras  correspond  l'écar- 
tement des  ailes,  étendues 
sur    le     front    virginal     en 

un  geste  de  bénédiction.  En  ce  point  comme  en  tous  ceux  que  nous  avons  analysés,  la 
simple  et  forte  composition  du  maître  français  révèle  un  tact  merveilleux  pour  ne 
pas  dire  infailUble. 

Illkirch,  17  juin  1947. 

Lucien  RUD1^\UF. 

Maiire  tie  rechtrchfs  au  Centre  National  d4  la  Rechtrck*  Scitnlifi^ué. 


Poussin.     L'Annonciation  (Détail), 

NATIONAL    GALLERY,    LONDRES. 

I.e  tableau  est  reproduit  en  entier  p.  6 


A   NOTE   ON   FRANCISQUE   MILLET 


FRANCISQUE   MILLET  is  well  known  by  name,  even  esteemed;  yet   it  is  not  very 
easy  to  leam  much  about  him. 

Reputedly  the  son  of  an  ivory-worker  from  Dijon  (i),  Jean-François  Millet, 
known  as  Francisque,  vvas  baptised  at  Antwerp  on  27  April,  1642  (2).  There  is  reliable 
évidence  that  he  was  a  pupil  of  Laureys  Franck,  with  whom  he  was  living  in  Paris  in  1659, 
and  whose  daughter  he  married  a  year  or  so  later  (3).  A  son  of  his,  to  be  referred  to 
presently,  was  bom  in  Paris  about  1666.  He  showcd  a  landscape  at  a  meeting  of  the 
Académie  at  Paris  on  23  June,  1673,  and  was  agréé  (4);  in  the  same  year  he  exhibited 
two  landscapes  in  the  Salon  at  Paris  (5).  He  was  buried  on  3  June,  1679  at  St.  Nicolas 
des  Champs,  Paris  (6).  He  would  seem  therefore  to  hâve  lived  for  most  of  his  life  at 
Paris;  he  is  also  said  to  hâve  travelled  much,  apparently  in  HoIIand  and  England,  although 
the  most  rehable  source  does  not  in  fact  state  this  (7). 

His  réputation  is  that  of  a  painter  of  landscapes;  and  the  usual  difficulties  in 
identifying  works  of  that  class  are  intensified  in  his  case.  Of  his  two  painter  sons  (8), 
one,  Jean,  was  hke  his  father  called  Francisque,  and  like  his  father  was  a  landscape-painter. 
This  Jean  Millet  Francisque  was  bom  in  Paris  ca.  1666  and  is  not  recorded  in  any  other 
place,  being  agréé  at  the  Académie  on  29  December,  1708,  becoming  an  académicien  on 
22  June,   1709,  and  dying  on  17  April,   1723  (9). 

Nor  is  this  ail.  A  third  landscape-painter,  Joseph  Millet,  was  also  called  Fran- 
cisque; he  seems  to  hâve  been  a  grandson  of  Francisque  I  and  a  son  of  Francisque  II  (10). 


(i)  See  Florent  le  Comte,  Cabinet  (ks  Singularités  cCArchiteciure,  Pciiilure,  Sculpture,  et  Graveure,  Paris, 
Vol.   II,   1O99,  pp.  329/332,  or  Brussels,  Vol.   Il,   1702,  pp.  280/282. 

(2)  F.  J.   van  den  Brandon,   Geschiedenis  der  Aiilwerpsche  Schilderschool,   1883,   p.    1076. 

(3)  .\mold  Houbraken.  De  groote  Schoubiirgh,  Vol.  III.  1721,  pp.  97  and  204/6  ;  Gennan  édition  by  .\Ured 
von  W'urzbacli,  1880,  pp.  337  and  367/9.  Houbrakcn's  statcraents  are  taken  from  a  lettcr  addressed  to  him  by  .\braham 
Genoels  in  1716  ;  Genoels  joined  Franck  and  Millet  at  Paris  in  165g,  so  his  authority  is  very  satisfactory.  Sonic  corres- 
ponding,  but  less  detailed,  statements  had  already  been  printed  by  Florent  le  Comte,  loc.  cU. 

(4)  Procès-verbaux  de  l'Académie  Royale  de  Peinture  et  de  Sculpture,  pubUsIied  by  .\natoIe  de  Montoiglon, 

Vol.  II,  p.  8. 

(5)  Collection  des  Livrets  des  Anciennes  Expositions,  published  by  J.-J.  Guiffrey,  Salon  de  1673,  1869,  p.  36. 

(6)  H.  Hcrluison,  Actes  d'Etat-Civil  d'Artistes  Français,  1873,  p.  306. 

(7)  Florent  le  Comte,  loc.  cit.,  actually  says  :  •  il  a  beaucoup  voyagé,  &  beaucoup  travaillé  en  ses  differens 
voyages  ;  la  Hollande,  la  Flandre  &  l'Angleterre,  sont  assez  remplis  de  ses  sçavans  coups  de  main   >. 

(8)  Florent  le  Comte,  loc.  cit.,  spoaks  of  two,  both  active  whcn  he  wrotc. 

(9^  Procès-verbaux  de  l'Académie  Royale  de  Peinture  et  de  Sculpture,  Vol.  1\',  pp.  74,  87,  355  :  HrrIuiMin. 
op.  cit.,  p.  306.  Fmilc  Bellier  de  la  Chevignerie  and  Louis  .\uvray,  Dictionnaire  Générât  des  .Artistes  de  l'École  Franfuise, 
quotc  the  registers  of  S.  Roch  at  P.iris,  to  the  cffect  that  he  was  .S7  Vj  years  old  at  death.  CL.  von  H.igedorn,  lettre 
à  un  .4nuiteur  de  la  Peinture,  1755,  p.  122,  says  that  he  dicd  "  .Igé  de  57. ans,  près  de  quatre  mois  •. 

(10)  Hagedom,  op.  cit.,  p.  122,  says  that  he  was  a  son  of  Francisque  II.  A.-J.  Dczallier  d'.VrfienviUc,  .ibrége 
de  la  Vie  îles  Plus  Fameux  Peintres.  Vol.  III,  1763,  p.  409  (not  in  the  (irst  édition  of  1745),  sa>-s  that  lie  was  a  grandson 
of  Francisque  I. 
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I.  LES  PÊCHEURS   (sccoiid  statc). 
Théodore.  Aftcr  Francisque  Millet. 


"»*"-" /—■*r"î'" 


II.    LA   DOUBLE   CASCADE    (seCOlld   Statc). 
Théodore.  After  Francisque  .Millet. 


III.    JEUNE    FEMME    PORTANT    UN    P.\QUET 

SUR  LA  TÊTE  (third  State). 
Théodore.  After  Francisque  Millet. 


IV.  LE  PETIT  BATEAU  fsecond  State). 
Théodore.  Aftcr  Francisque  ^fillet. 


V.  LE  SAKCOPHAGE  (first  statc). 
Théodore.  After  Francisque  Millet. 


He  was  born  at  La  Fère,  was 
agréé  at  the  Académie  on  24  July, 
1733,  became  an  académicien  on 
28  August,  1734,  and  died  at 
Versailles  on  16  June,  1777,  in 
the  8oth.  year  of  his   âge    (11). 

With  three  landscape- 
painters  in  France,  ail  called 
Francisque  Millet,  some  confu- 
sion might  be  expected.  It 
bas  indeed  occurred.  Thus,  in 
Thieme-Becker's  Dictionary  of 
Artists,  Francisque  I  is  credited 
with  an  altarpiece  in  Notre- 
Dame  at  Versailles;  this  is  a 
sure  work  of  Francisque  III, 
signed  and  dated  1761,  shown 
at  the   Académie   in    1761    (12). 

Although  it  has  long 
been  customary  to  ascribe  land- 
scapes  on  stylistic  grounds  to 
Francisque  I,  the  justification 
for  this  habit  has  not  been 
clear.     The  aim  of  the  présent 


note  is  to  define  a  basis  for 
attribution;  and  that  turns  out 
to  be  a  cumbrous  task.  For 
no  picture  by  Francisque  I 
exists,  certified  by  a  docu- 
ment. It  is  furthcr  doubtful 
if  any  signed  picture  exists  (13); 


(11)  Procès-verbaux  de  l'Académie 
Royale  de  Peinture  et  de  Sculf>turc,  Vol.  \', 
pp.  123  and  143  ;  Vol.  VIII,  p.  270. 

(12)  Inventaire  Général  des  Ki- 
cliesses  d'Art  de  la  France,  Province,  Monu- 
ments Religieux,  I,  1886,  p.  155.  The 
picture  is  not  a  landscapc;  but  Fran- 
aiid,  as  we  sliall  see, 
did    not   invariably  paint 


cisquc  III 
l'rancisque 
landscapes. 

(13)  In  the  Kunsthalle  at 
Hamburg,  according  to  the  Kalalog  of 
1930,  No.  104  (Harzen  lieqncst,  1S63)  lias 
perhaps  llic  reniains  of  a  signat\iro,  and 
No.  305  (froni  the  Hudtwalckcr-Wcssrlhocft 
Collection,  1888)  coMt.iins  the  rcmains  of  a 
signature  J.F.R.M.  The  second  picture  is 
stated  in  the  catalogue  to  havc  been  plio- 
tographcd.  lu  the  Horniitago  at  Leningrad 
(Catalogue   by   .\.  Soniof,    II,    1901,    Ucoles 


VI.    L.\    It.ME 
Théodore.  Aftcr  Francisque   MiUet. 
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even  if  so,  we  wonUl  nccd  to  know  at  least  an  approximate  date  for  the  picture, 
before  accepting  the  signature  as  being  that  of  Francisque  I.  Tradition  is  of  little 
help  to  us  citlier;  tradition  is  good  for  certain  pictures  that  are  missing  {14),  but  where 
to  my  knowledgo  the  pictures  can  bc  identified,  the  traditions  for  them  are  not 
cntirely  satisfactory  (15). 

It  might  bc  thought  that,  to  deal  with  a  trachtionai  attribution,  we  hâve  only 
to  define  the  sty'e>  of  Francisque  II  and  Francisque  III;  then  any  picture  traditionally 
called  Francisque,  and  not  ascribable  to  Nos.  II  and  III,  niigiit  be  claimed  as  by  Fran- 
cisque I.     But  tliis  proccss  would  be  wearisome  and,  I  behevc,  uncertain  in  its  resuit. 

If,  not  rebuffed,  we  attcm])t  to  make  use  of  more  gênerai  traditions,  we  can  go 
a  good  deal  furthcr  and  fare,  upon  the  whole,  worse.  Houbraken  quoting  Genoels  says 
that  Francisque  I  was  capable  of  copying  anything,  a  reliable  statement  that  helps  us 
not  at  ail  to  identify  his  style.  Fclibien  (16)  says  that  Francisque  I  painted  land- 
scapes  in  the  n>anner  of  Nicolas  Poussin,  and  this  seems  indeed  to  hâve  been  then,  as  it 
is  now,  his  chief  réputation  (17).  Florent  le  Comte,  for  instance,  says  that  Francisque 
painted  among  other  things  landscapcs  with  figures,  adding  that  he  had  begun  by 
copying  the  Nicolas  Poussins  in  the  Jabach  Collection. 

No  student  frivolous  or  serious  could  fail  upon  this  to  make  enquiries  about 
the  Jabach  Collection;  but  the  Jabach  Collection  turns  out  to  be  a  distraction.  Everard 
Jabach  owned  what  was  possibly  the  largest  assemblage  of  Francisques  ever  formed; 
in  the  inventory  dated  17  July,  1696,  made  after  Jabach's  death,  pictures  ascribed  to 
Francisque  —  and  it  would  be  folly  to  doubt  the  attributions  —  number  57  (18).     Yet 


Néerlandaises  et  Ecole  AllemaiiiU),  No.  736  is  stated  to  be  marked  F  M,  but  the  attribution  to  Francisque  I  is  consi- 
dered  doubtful  in  the  catalogue.  This  picture,  representing  a  sea-port,  is  conceivably  the  same  as  No.  207  of  the 
Jabach  inventory,  referred  to  presently  in  the  text,  although  the  description  of  the  Leningrad  picture  suggests  that  it 
is  more  elaborate  than  the  Jabach  one.  The  Leningrad  picture  is  stated  in  the  catalogue  to  corne  from  the  Crozat 
Collection;  it  inay,  but  there  may  be  some  confusion  hère.  According  to  the  Almanach  des  Beaux-Arts,  1762  (as 
printed  in  the  Livre-Journal  de  Lazare  Duvaux,  éd.  Courajod  and  Pichon,  1873,  I,  p.  CCC.WIII),  thcre  was  only  one 
Francisque  in  the  part  of  the  Crozat  Collection  acquired  for  Leningrad,  un  paysage  avec  trois  hommes,  un  couché, 
l'autre  debout  et  le  troisième  assi^. 

(14)  Florent  le  Comte,  hc.  cit.,  mentions  »  les  quatre  Tableaux  qu'il  a  fait  dans  le  Cabinet  de  la  Reine,  pour 
Monsieur  le  Président  de  Bercy,  &  vingt -six  pièces  de  Métamorphoses  qui  servent  d'ornement  à  la  Gallerie  d'un  particulier  «. 
The  four  pictures  in  the  Royal  Collection  may  be  four  out  of  twelve  (or  were  only  11  by  Francisque?),  mcntioncd  in 
Nicolas  BaiUy's  inventory  of  1709/10  at  the  Tuileries,  Appartement  de  \à  Reyne;  soe  Fernand  Engerand's  publication. 
1890,  pp.  483 '3.  .Although  the.French  Royal  inventories  are  not  wholly  reUabîe  about  Francisque  (see  Engerand's  notes 
on  pp.  485  and  :6.\),  thèse  12  pictures  would  no  doubt  hâve  been  valuable  for  the  study  of  his  style;  they  were  still  in 
the  "Tuileries  in  the  XIX  Century,  and  presumably  perished  during  the  Commune.  Tradition  is  also  quite  good  for  two 
large  landscapes  with  the  S'Xcrifice  of  A  hraham  and  Elijah  (or  Elislia)  in  the  Désert,  formerly  in  S.  Nicolas  du  Chardonnet 
at  Paris;  they  are  mcntioned  by  A.-J.  Dezallier  d'Argenville,  Abrégé  de  la  Vie  des  Plus  Fameux  Peintres,  II,  1743.  P-  2'5 
(ind.  édition,  III,  1762,  p.  410),  and  by  A.-N.  Dezalher  d'.\rgenville,  Voyage  Pictoresque  de  Paris,  I749.  P-  19^.  and  they 
were  clearly  sufficiently  pecuhar  for  any  confusion  in  the  attribution  to  be  unlikely.  Thèse  pictures  were  in  1795 
deposited  at  the  Musée  des  Petits-.\ugustiiis,  but  they  did  not  enter  the  Musée  des  Monuments  Français;  see  the  Inven- 
taire Général  des  Richesses  d'Art  de  la  France,  Archives  du  Musée  des  MonuineiUs  Franfais,  II,  iS36  pp.  237  and  297. 
No  such  pictures  appear  to  be  in  S.  Nicolas  du  Chardonnet  now;  see  the  Inventaire  Gé.icra!,  etc.,  Paris,  Monuments 
Religieux,  I,  1876,  pp.  79  ff.  Finally,  it  may  be  added  that  some  pictures  recorded  at  Antwerp  in  the  XVII  Century 
were  pretty  clearly  authentic,  but  so  far  as  I  know  there  is  no  means  of  identifying  them  now;  see  J.  Denucé,  The  Antwerp 
Art-Collections,  1932. 

(15)  So  far  as  I  know,  t'ne  existing  picture  with  the  best  tradition  is  .Munich,  No.  944  (in  the  1904  Katalog; 
not  in  récent  catalogues;  photos  Bruckmann  and  Hanfstaengl;  size,  1.16X  1,70).  I  thiak  this  can  reasonably  be  claimed 
to  be  recorded  as  a  Francisque  in  1719.  G.  J.  Karsch,  Désignation  Exacte  des  Peintures  Précieuses...  à  Dusseldorff,  n.d., 
but  stated  in  récent  Munich  catalogues  to  be  of  1719,  mentions  two  Francisques,  Nos.  239  and  243.  No.  239,  Un  Paîsage 
avec  trois  Figures,  3  pies  11  pouces  by  6  pies  2  pouces,  is  apparently  the  picture  we  want.  It  is  presumably  the  pictiu"e 
(this  time  the  only  one  under  the  name  of  Francisque)  recorded  by  Nicolas  de  Pigage,  La  Galerie  Electorale  de  Dussel- 
dorff,  1778,  No.  6,  size  4  pieds  i  pouce  by  6  pieds  i  pouce.  Pigage's  entry  is  accompanied  by  an  engraving,  which 
is  very  rough,  but  undoubtedly  is  meant  to  correspond  with  Munich  No.  944. 

(16)  Félibien,  Entretiens  sur  les  Vies  et  sur  les  Ouvrages  des  plus  excelletis  Peintres  anciens  et  modernes, 
V,  1688,  p.  286. 

(17)  It  became  customary  after  a  time  to  add  Gasp.ard  Dughet  to  Nicolas  Poussin  as  an  influence  over 
Millet;  thus  Hagedorn   Lettre  à  un  Amateur  de  la  Peinture,  1755,  p.  120,  calls  Francisque  an  "  émule  du  Gaspre  ". 

(18)  The  inventory  bas  been  published  by  the  Vicomte  de  Grouchy,  in  the  Mémoires  de  la^Société  de  l'Histoire 
de  Paris  et  de  l'Ile-de-France,  1894,  pp.  249ff. 
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the  traditional  view  that  Francisque  painted  landscapes  in  the  manner  of  Nicolas  Poussin 
receives  hère  but  little  support.  It  is  true  that  copies  by  Francisque  of  Poussin  land- 
scapes arc  listcd  uiulcr  Nos.  20,  22,  103,  381,  391,  392,  481,  482,  492,  493  and  514;  and 
a  copy  of  a  Poussin  subject-piece  under  No  530.  It  is  satisfactory  to  find  a  dozen  picturcs 
connected  with  Poussin;  but  there  are  twice  as  many  copies  of  other  painters.  Nos.  102, 
'^72,.  174  (?).  557.  578,  579.  591.  592,  593.  598,  599.  601  and  602  (?)  arc  claimed  to  be 
after  "Carracci"  ;  Nos.  106  and  271  after  Annibale  Carracci;  Nos.  28  (figures  painted 
by  Forest),  172  and  402  after  Domenichino;  No.  21  after  Giulio  Romano;  Nos.  53  and  54 
after  Guido  Reni;  Nos.  26  and  543  after  Titian;  No.  62  after  "Vandereck". 

Francisque,  capable  as  he  may  bave  been  of  copying  anything,  did  even  in 
the  Jabach  Collection  sometimes  himsclf  invent.  Since  we  hâve  gone  so  far,  it  is  dési- 
rable hère  to  print  the  complète  entrics  for  the  21  pictures  in  the  inventory,  not  speci- 
fically  called  copies  of  other  painters.     They  are  as  follows. 

65.  Cocqs  de  bruyère  qui  se  voyent  par  devant  et  par  derrière  avec  d'autres 
oiseaux  morts  autour,  de  Francisque.  6  liv. 

108.  Le  jugement  de  Paris,  où  Mercure,  qui  s'appuie  sur  son  genoul,  lui  donne 
la  pomme  d'or;  sur  le  haut  un  amour  avec  un  flambeau  qui  voltige;  le  soleil  levant.  Castor 
et  PoUux  à  cheval  et  Jupiter  regardant,  copie  de  Francisque.  60  liv.  (1696,  donné  à 
M.   Sandra). 

151.  Autre  tout  de  mesme  sur  toille,  coppie  de  Francisque.  30  liv.  (No.  150  being 
Paysage  ;  sur  le  devant  un  berger  assis  jouant  de  sa  flûte,  sur  bois,  de  Rubens.  300  liv.). 

161.  Paisage  ;  d'un  costé  de  grands  arbres  et  derrière  deux  satires  assis  sur  une 
montagne  auprès  d'une  cascade  d'eau,  de  Francisque,  dans  la  manière  du  Titien.  10  liv. 

162.  Paisage,  dans  l'éloigTiement  des  montagnes  escarpées,  de  l'un  desquels 
sort  une  grande  fumée  ;  sur  le  devant  une  petite  rivière,  comme  dessus.  6  hv. 

163.  Paisage  ;  sur  le  devant  un  grand  arbre  ;  plus  loing  une  ville,  avec  un  berger 
qui  menne  des  moutons,  comme  dessus.  5  liv. 

164.  Autre  tout  de  mesme,  aussy  de  Francisque,  cy  4  liv. 

165.  Saint  Jean-Baptiste  dans  le  désert  priant  Dieu,  à  genoux,  les  coudes 
appuyés  sur  une  roche,  ayant  son  agneau  dormant  à  ses  pieds  ;  dans  l'éloignement  une 
ville  qui  avance  dans  la  mer,  de  Francisque,  dans  la  manière  du  Titien.  10  liv. 

197.  Paisage  ;  sur  le  devant  un  bout  de  rocher  avec  quelques  petits  arbres 
et  deux  grosses  pierres,  de  Francisque.  5  liv. 

237.  Paisage  ;  sur  le  devant,  un  homme  assis,  en  habit  jaune,  parlant  à  un 
autre,  en  veste  rouge,  debout.  Ils  sont  auprès  d'une  rivière,  où  est  un  batteau,  avec 
cinq  figurinnes  qui  la  passent,  plus  loing  un  pont  et  deux  maisonnettes,  de  Francisque, 
cy  10  liv. 

252.  Paisage  ;  sur  le  devant,  un  grand  arbre  avec  des  vignes,  avec  un  homme 
qui  la  coupe  et  une  femme  qui  se  baisse,  de  Francisque.  30  liv. 

253.  Paisage  ;  sur  le  devant  un  pêcheur  demy-nud,  sortant  de  l'eau  avec  son 
filet  sur  l'espaule  ;  auprès  de  luy  un  homme  qui  coupe  des  roseaux,  du  mesme  et  mesme 
grandeur.  30  liv. 

297.  Un  port  de  mer  avec  un  chasteau  sur  une  montagne  ;  sur  le  devant,  deux 
mariniers  qui  se  reposent  à  l'ombre,  de  Francisque.  20  liv.  (19). 

326.  Un  hom.me  qui  poignarde  une  femme  dans  une  grotte,  de  Francisque. 
7  hv. 

330.  Paisage  ;  sur  le  devant  une  chutte  d'eau  et  un  homme  qui  peshe  à  la  ligne  ; 
derrière,  un  homme  qui  menne  un  asne,  de  Francisque,  cy  38  liv.  (1696,  13  avril,  voidu). 


(19)  It  bas  already  beeu  remarked  in  note  13  that  this  picture  is  possibly,  but  not  probably,  identical  with 
a  picture  at  Leningrad. 


W 

o 


H^y^y-^mli 


c   -c 


377-  Paisage  ;  sur  le  devant,  des  oiseleurs  et  un  berger  menant  des  moutons, 
de  Francisque.  25  liv. 

378.  Paisage  ;  sur  le  devant,  \m  homme  qui  va  à  la  chasse  avec  des  chiens,  de 
Francisque,  cy  25  liv. 

484.  Paisage  ;  sur  le  devant  deux  pescheurs  et  deux  hommes  dans  un  batteau, 
de  Franciscjue,  manière  de  Carache.  20  liv.   (1696,  donné  à  M.  de  Sandra). 

496.  Paisage  ;  sur  le  devant,  une  femme  qui  porte  quelque  chose  sur  sa  teste 
auprès  de  deux  colonnes  de  marbre,  sur  un  piédestail,  de  Francisque.  100  liv. 

522.  Un  homme  aportant  des  poissons  dans  un  chaudron  avec  un  enfant  qui 
le  regarde  ;  sur  le  devant  une  loutre,  une  raye  et  un  saumon,  de  Francisque.  10  liv. 

612.  Des  chasseurs,  avec  quantité  de  chiens  qui  prennent  leur  repos,  et  un 
cavallier  en  habit  rouge  qui  tient  un  verre,  de  Francisque,  cy  20  liv.  (20). 

Believers  in  the  traditional  view  of  Francisque  will  note  that  most  of  thèse 
pictures  are  landscapes;  but  not  one  of  thcm  is  claimcd  to  be  in  the  style  of  Poussin. 
Sevcral  of  thcm,  indeed,  are  stated  to  be  in  the  style  of  Titian,  one  apparently  of  Rubens, 
one  of  Carracci.  And  what  is  the  student  to  make  of  the  grouse  and  othcr  dead  birds, 
the  murder  in  a  cave,  the  heap  of  dead  fish,  or  the  huntsman  and  hounds? 

It  is  not  unusual  to  learn,  upon  enquiry,  a  great  deal  more  than  one  wanted. 
The  Jabach  inventory  can  imfortunately  be  claimed  not  to  clarify  our  ideas  about  Fran- 
cisque, and  neglect  of  it  seems  at  présent  the  wisest  course.  It  might  be  urged  in  justi- 
fication of  this  neglect  that  the  pictures,  to  judge  by  the  valuations,  may  hâve  been 
pretty  bad;  students  taking  this  line  would  point  out  that  Le  Brun's  Jabach  Family 
was  valued  at  no  less  than  3000  hvres.  It  is  nevertheless  prudent  to  note  that  the 
Dresden  van  Eyck  was  valued  at  only  6  livres;  and  one  ma}'  scek  ratherto  justifyneglec- 
ting  the  Jabach  inventory  on  the  ground  that  we  are  not  at  présent  able  to  profit  by 
it.     Certainly,   so  far  as  my  slight  researches  go,   I  cannot. 

To  identify  the  works  of  Francisque  we  do  best,  I  think,  to  dépend  at  présent 
upon  engravings  lettered  as  after  his  pictures.  A  good  many  such  engravings  e.xist, 
some  of  them  indeed  from  pictures  obviously  unhke  the  current  notions  of  his  style. 
Most  of  thèse  engravings  are  not  early  enough  to  exclude  Francisque  II  or  even  Fran- 
cisque III.  I  hâve  not  seen  them  ail,  and  I  regret  particularly  the  two  by  Chiboust; 
for  Chiboust  is  stated  to  hâve  been  active  in  the  XVII  Century  (21). 

But  for  our  modest  purpose,  which  is  to  find  some  basis  for  attributing  pictures 
to  Francisque  I,  we  can  do  without  Chiboust.  Théodore  is  undoubtedly  superior  (22); 
Florent  le  Comte  states  that  some  pictures  by  Francisque  I  were  engraved  bj^  Théodore, 
one  of  his  pupils,  and  this  statement  seems  to  exclude  any  possibihty  of  confusion  with 
other  Francisques. 

Unfortunately  there  is  a  good  deal  of  difficulty  about  Théodore.  His  name 
does  not  appear  on  any  of  the  28  prints  hère  reproduced;  there  are  in  most  cases  the 
names  of  Francisque  and  of  a  publisher  Simon,  but  no  Théodore. 


(20)  Additions  to  the  inventory  conceruing  the  mmediate  disposai  of  certain  items  are  printed  in  brackets 
in  itaUcs.  A  sale  of  Jabach  de  Livourne  property  took  place  at  Amsterdam  on  i6  October,  1753  (Lugt,  N'o.  816); 
Dr.  H.  Gerson  bas  kindly  informed  me  that  there  was  nothing  in  the  sale  under  the  nanies  of  Francisque  or  Poussin. 
Another  Jabach  sale  was  held  at  Paris  on  27  November,  1772  (Lugt,  No.  2081);  I  bave  not  seen  the  catalogue,  .\ccording 
to  Otto  H.  Fôrster,  Kôlner  Kunstsammlcr,  1931,  p.  54,  some  Jabach  pictures  passed  by  mheritance  to  Canon  Bors 
d'Overen,  whose  coUection  was  sold  at  Cologne  on  14  May,  1708  (Lugt,  No.  5760);  I  hâve  not  seen  this  catalogue  either. 

(21)  According  to  Thieme-Becker.  A.  v.  Wurzbach,  Niederlândisches  Kûnstler-Lexikon,  s.v.  Millet,  Usts 
two  engravings  by  Chiboust  after  Millet,  Landschajt  mil  einer  Bogenbrûcke  and  Landscha/t  mit  einer  einen  Mann  an/le- 
Jiendeyi  Frau.  > 

(22)  The  student  may  wonder  why  I  do  not  prêter  the  engravings  by  Francisque  himself,  which  according 
to  A.-P.-F.  Robert-Dumesnil,  Le' Peintre- Graveur  Français,  I,  1835,  pp.  243/246,  consist  of  one  print  signed  FM  in  (in 
reverse)  and  two  prints  not  signed.  The  British  Muséum  owns  a  fourth  print,  not  recorded  by  RoBert-Dumesnil,  signed 
Irancisq.  Yet  even  if  thèse  four  prints  are  by  Francisque  I,  which  appears  probable,  there  is  nothing  to  prove  that 
they  are  from  pictures;  and  in  fact  I  hâve  not  come  across  any  painted  compositions  that  correspoiîa  with  any  of  them. 


XXIII.   LES   DEUX   BERGERS 

(first  state). 

Théodore. 
Aftcr  Francisque  Millet. 


XXIV.    LA    FEMME    CHARGEE 

DE   FRUITS. 

Théodore. 

After  Francisciue  Millet. 


It  might  be  urged  that  the  28  prints  must  be  Théodore's,  sincenootherengrav- 
ings  aftcr  Francisque  are  known  that  could  be  Théodore's;  it  might  also  be  urged  that 
ail  thc  dictionaries  admit  that  they  are  Théodore's.  Thèse  arguments  are  cqually  good; 
but  as  thc  matter  is  vital  to  our  cnquiry,  it  is  necessary  to  consider  what  thc  évidence 
is. 

So  far  as  I  know,  thc  carliest  statements  regarding  Théodore's  prints  contain 
no  identifying  détails.  I  believe  that  the  first  writer  who  unquestionably  mcans  our 
séries    of   28   when   he   speaks   of   Théodore   is   d'Argenville   in    1745   (23).      Mariette's 


(23)   A.-J.  Dezallier  d'.-VrgcnvilIc,  Abroge  etc.,  ist.  filiiinii,  \  ol.  11,  i/i'i.  ;is  m  iioïc  14. 
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références  are  alsoclcar;  and  one  may  dcduce  that  Mariette  accepted  thèse  prints  without 
question  as  being  the  Théodore  prints  at  the  time  of  the  Tallard  Sale  (1756).  (24) 

The  tradition  is  net  as  good  as  one  would  wish;  yet  I  think  it  is  impossible  to 
doubt  that  the  28  prints  really  are  Théodore's.  (25)  If  the  identity  of  the  prints  had 
not  bcen  preservcd  in  a  constant  tradition,  d'Argenville  or  Mariette  would  surely  bave 
commented  upon  the  matter  as  difficult  or  disputed. 

I  therefore  reproduce  the  28  prints,  confident  that  they  are  from  pictures  by 
Francisque  Millet  I.  (26) 

While  no  one  could  bclieve  that  thèse  28  prints  illustrate  ail  the  types  of  picture 
painted  by  Francisque  I,  they  form  a  uscful  nucleus.  The  next  problem  is  to  discover 
the  pictures  from  which  the  prints  were  taken.  I  cannot  daim  much  success  in  this 
matter  (27),  but  I  hope  that  the  publication  of  the  prints  will  enable  students  to  make 
further  identifications.  What  I  can  hère  say  is  that  the  pictures  about  to  be  mentioned 
correspond  more  or  less  with  the  engravings.  It  should  be  added  that  thèse  pictures 
are  not  necessarily  the  originals;  they  could  equally  well  be  copies  or  dérivations.  The 
matter  of  originality  cannot  be  settled  until  a  good  number  of  pictures  associated  on 
serions  grounds  with  Millet  has  been  assembled;  the  best  of  those  would  indicate  presum- 
ably  tho  standard  of  exécution  to  be  expected  in  his  works. 

Figure  IX.  This  composition  inverted  occurs  in  a  picture  formerly  at  Prague 
(1889  Katalog,  No.  468,  with  reproduction;  1912  Katalog,  No.  411,  with  reproduction), 
and  exchanged  in  1921  with  the  Kaiser  Friedrich  Muséum  at  Berlin  (1931  Katalog, 
No.  1899;  reproduced  in  the  French  Section  of  the  Berlin  Illustrations).  The  size  of 
the  picture  is  0,90  x  1,30,  and  it  shows  no  substantial  variations  from  the  print. 

Figure  XI.  To  judge  by  the  description,  a  picture  corresponding  with  this 
design,  size  35  pouces  by  47  pouces  6  lignes,  was  in  the  collection  of  Sébastien  Erard; 
Catalogue,  Paris,  1831  (No.  96);  Sale,  Paris,  23  sqq.  April,  1832  (lot  96);  Sale,  London, 
22  June,  1833  (lot  17). 

Figure  XII.  This  composition  inverted  occurs  in  a  picture  at  Brussels  (Della 
Faille  de  Leverghem  Bequest;  Catalogue  by  Marguerite  Devigne,  1944,  No.  21,  repro- 
duced on  Plate  XXVII).  The  size  of  the  picture  is  0,425  x  0,583;  it  varies  slightly 
from  the  print   in  some  détails  of  the  buildings  in  the  background. 

Figure  XIV.  This  composition  inverted  occurs  in  a  picture  in  the  National 
Gallery,  London  (Catalogue  of  the  French  School,  1946,  No.  5593;  from  the  Cook  Collec- 
tion; reproduced  at  the  beginning  of  the  présent  article,  p.  12).  The  size  of  the  picture 
is  0,97  X  1,27;  some  variations  in  the  background  between  the  picture  and  the  print 
are  noted  in  the  National  Gallery  catalogue  of  the  French  School. 

Figure  XVI.  This  composition  inverted  occurs  (partly)  in  a  picture  at  Munich 
(récent  number,  400,  and  before  that,  945).     The  picture  is  reproduced  in  varions  éditions 


(24)  P.-J.  Mariette,  Abecedario,  publ.  Ph.  de  Chennevières  and  A.  de  Montaiglon,  Vol.  U,  p.  354  and  Vol.  III, 
PP-  395/396. 

(23)  The  question  of  who  Théodore  may  actually  hâve  been  is  hardly  relevant  to  our  enquiry.  .\s  we  bave 
seen,  Florent  le  Comte  says  that  he  was  a  pupil  of  Francisque's.  There  is  alternative  évidence  that  he  was  really 
Gérard  Hoet;  if  so,  the  date  of  the  prints  would  be  not  long  after  1672.  See  A.  Houbraken,  De  groote  Schouburgh, 
Vol.  III,  1721,  p.  240,  and  Mariette,  Abecedario,  Vol.  II,  p.  354. 

(26)  The  numbers,  the  titles  and  the  attribution  of  the  prints  foUow  A.-P.-F.  Robert-Dumesnil,  Le  Peintre- 
Graveur  Français,  I,  1835,  pp.  247  ff.  The  state  of  the  print  is  indicated  in  the  captions,  and  in  a  few  cases  this 
suppléments  what  Robert-Dumesnil  says;  but  it  appears  to  hâve  no  importance  at  ail  for  the  compositions,  which  are 
what  interest  us  hère.  1 

(27)  Many  of  the  pictures  recorded  with  attributions  to  Francisque  hâve  never  been  reproduced;  a  few 
photographs  hâve  been  available  to  me,  some  kindly  lent  by  Professer  .\nthony  Blunt,  and  in  some  cases  descriptions 
are  enough  to  exclude  identity  of  composition  with  any  of  the  28  prints.  Thieme-Becker's  Dictionary  of  .Artists  gives 
a  référence  to  a  Francisque  in  the  Stchawinsky  Collection  at  Leningrad,  1913,  pp.  103  f.  and  Fig.^i;  I  hâve  not  seen 
this  catalogue. 
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XXV.    L  HOMME    AU    LARGE   MANTEAU, 

AU   MILIEU   DU   CHEMIN     (first    Statc). 

Théodore.  After  Francisque  !\Iillet. 


XXVI.    l'homme    au    gros   BATON 

(second  state). 
Théodore,  .\ftcr  Francisque  Millet. 


X.XVII.  LA  RÊVEUSE   (lirst  statc). 
Théodore.  After  Francisque  Millet. 


XNvin.  LES  nirvAUX  a  l'abreuvoir  (soo.  st.). 

Théodore.   After  Francisque  Millet. 


of  tlie  Munich  (  atalogue.  The  sizc  of  the  picture  is  i,o6  y  1,19.  In  the  picturc,  the 
foreground  is  cntircly  différent  froni  the  print;  otherwise  the  two  correspond  very  well. 

Figure  XXIII.  This  composition  occurs  inverted  in  a  picture  at  Kew  York, 
Havenicyer  Bequest  1929  (pliot(jf,raplied);  Havemeyer  Exhibition,  1930  (No.  92);  sizc, 
47  X  70  inches;  callcd  Orf>ht:i(s  askitig  the  Way  lo  Hades  by  Xicolas  Poussin.  The  varia- 
tions froin  the  print  arc  very  slight.  y\)though  I  ani  not  concerned  witii  the  provenance 
of  the  pictures  mcntioned  as  lieing  connected  witli  Théodore's  cngravings,  I  may  note 
tliat  tlie  Havimever  picture  seenis  to  be  identical  with  a  picture  ascribed  to  Francisque, 
whicli  according  to  Charles  Blanc,  Tn'sor  de  la  Curiosité,  II,  1858,  p.  212,  was  in  a 
Laborde  de  Méréville  Sale  in  1802,  size  42  x  64  pouces,  and  which  was  in  the  Varroc 
and  Lafontaine  Sale,  Paris,  28  May-2  June,  1821  (lot  50),  size  44  x  66  pouces.  I  men- 
tion this  since  the  subject  was  then  given  as  Mercury  and  Battus,  which  would  ^eem  to 
be  more  correct  than  Orplteus  asking  tlie  Way  to  Hades. 

Figure  XXVI.  A  variant  of  this  composition  was  erigraved  by  j.  Coelenians 
loi  the  Recueil  d'Estampes  d'après  les  Tableaux...  qui  sont  à  Aix  dans  le  Cabinet  de 
M.  Bayer  d'AguiUes,  1744,  II,  No.  31. 

Martin  D.W'IES, 

.Assistant-Kcpper  of  the  National  Gallcr>',  Londoo. 


Francisque  Millet.  Paysage  itahen  avec  baigneurs. 

MUN'CHEX,    ALTE    PINAKOTHEK. 

Ph.  Hanfstaengl. 


UNE   BACCHANALE    DE   POUSSIN 
A   MADRID 


PEU  de  thèmes  ont  été  plus  exploités    par  Poussin   que  celui  de   la   Bacchanale, 
soit  qu'il  se  contentât  de  montrer  des  Bacchantes  au  repos  ou  en    action,  soit 
qu'un  épisode  de  la  Fable  lui  servît    de   prétexte   pour  en   introduire  dans  ses 
compositions.  Aussi  peut-il  être  intéressant  de  chercher  quelle  fut  la  première  œuvre 
de  cette  série,  exécutée  à  Rome  entre  1628  environ  et  environ  1640,  et,  une  fois  cet  ouvrage 
découvert,  d'en  étudier  les  caractères.  C'est  là  le  but  des  pages  qui  vont  suivre. 


Cette  sœur  aînée  d'une  illustre  famille,  la  trouverons-nous  dans  un  tableau 
signalé  et  reproduit  par  Grautoff  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  de  1932,  tome  II, 
page  327  sqq.  (page  2g),  et  qui  représente  Bacchus  entouré  de  Ménades  et  de  Satyres  en 
arrêt  devant  Ariane  qui  s'éveille,  selon  la  tradition  rapportée  par  Philostrate,  tandis 
que  les  Bacchantes,  au  fond,  escortent  Silène  sur  son  âne  ?  Que  cette  peinture,  dont 
l'école  des  Beaux-Arts  de  Paris  possède  un  dessin  admirable  (page  29),  soit  antérieure  à 
la  venue  de  son  auteur  à  Rome,  malgré  l'avis  de  Grautoff  qui  la  date  de  1635,  c'est 
ce  que  prouvent  plusieurs  caractères  indiscutablement  parisiens.  La  place  réduite  du 
paysage  nous  reporte  à  l'époque  du  Narcisse  du  Louvre,  avec  d'autant  plus  de  proba- 
bilité que  l'on  trouve  dans  les  deux  œuvres  des  arbres  analogues,  qui  présentent  la 
même  allure  vue,  vécue,  étudiée,  le  même  sens  de  la  nature  saisie  dans  ses  détails  par  un 
œil  analyste.  Le  canon  des  personnages  — •  corps  allongés  d'une  minceur  excessive, 
jambes  fines  et  étirées,  longs  cous  grêles,  tètes  petites  —  atteste  une  influence  de  l'Ecole 
de  Fontainebleau,  dont  Poussin  s'est  débarrassé  dès  1624.  Bellifontains,  aussi,  le  manié- 
risme des  attitudes,  le  col  ployé  du  jeune  dieu,  le  geste  affecté  de  son  bras,  la  retraite 
de  son  pied  —  de  même  que  la  position  d'Ariane,  qui  croise  ses  jambes  minces,  ses 
jambes  à  la  Jean  Goujon,  et  qui,  d'un  bras,  s'accoude  au  sol,  ainsi  que  la  C;istalie  du 
Parnasse,  tandis  qu'elle  lève  l'autre  et  le  plie  au-dessus  de  sa  tète  avec  une  élégance 
d'une  exquise  préciosité.  L'expression  pudiciue,  tout  de  même,  mièvre,  efféminée  de 
Bacchus,  le  regard  d'Ariane  appartiennent  bien  à  l'époque  maniériste  du  peintre,  ainsi 
que  l'hiéroglyphe  complexe  du  grouj^e  principal.  Nul  doute,  dès  lors,  que  le  jeune  Poussin 
n'ait  peint  cette  œuvre  en  même  temps  que  le  Narcisse,  alors  que  le  troupeau  des  Ménades, 
Silène  et  son  âne,  Bacchus  et  ses  tigres  venaient  d'être  évoqués  dans  VAdone,  de  Marini 
(chant  II,  strophes  29  sqq),  livre  où  le  peintre  puisait  à  l'ordinaire,  en  ce  temps,  ses  sujets. 
Parisienne  et  voisine  de  1620,  séparée  par  conséquent  des  autres  Bacchanales  par  de 
longues  années  au  cours  desquelles  Poussin  oublia  un  sujet  traité  alors,  pourrait-on 
dire,  par  accident,  cette  Rencontre  d'Ariane  et  de  Bacchus  est  certainement  la  première 
de  ses  Bacchanales  ;  mais,  certainement  aussi,  elle  n'est  pas  la  première  œuvre  de  sa 
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série  des  Bacchanales  :  cette  qualité  revient  à  une  toile  conservée  au  Musée  du  Prado 
et  qui  représente  aussi  l'idylle  de  Naxos  (page  31)  (i). 

Sous  quelle  influence  le  maître  français  revint-il  à  ce  sujet  ?  La  réponse  est 
aisée  à  faire  :  sous  celle  des  Italiens,  qui  exploitaient  abondamment  la  veine,  depuis 
que  Bartolomco  di  Giovanni  avait  montré,  à  la  fin  du  xv"  siècle.  Silène  et  les  Satyres 
en  train  de  s'ébattre  dans  un  coin  des  Noces  de  ThcUs  et  de  Pelée,  décoration  d'un  «  cas- 
sone  »  conservé  aujourd'hui  au  Louvre  (page  32).  Titien,  en  particulier,  avait  traité  hoireu- 
sement  ce  thème,  lorsque,  vers  1322,  il  avait  peint  pour  le  duc  de  Ferrare  trois  compo- 
sitions magistrales,  dont  deux,  aujourd'hui  au  Musée  du  Prado,  représentent,  l'une  une 
Bacchanale  (page  36),  et  l'autre  une  Offrande  à  Vénus  (page  37),  tandis  que  la  troisième, 
que  possède  la  National  Gallery  de  Londres,  montre  la  Rencontre  d'Ariane  et  de  Bacchus 
(page  39).  Cette  dernière  œuvre  a  plus  d'un  titre  à  notre  intérêt,  ne  fiit-ce  que  par  son 
iconographie.  Titien  y  suit  scrupuleusement  le  poème  de  Catulle,  connu  généralement 
sous  le  nom  d'Epithalame  de  Thétis  et  de  Pelée,  dont  il  illustre  les  vers  60-67  ^^  251-264, 
empruntant,  d'ailleurs,  quelques  détails  à  d'autres  sources,  le  chant  VIII  des  Métamor- 
phoses d'Ovide  en  particulier.  Sans  une  constante  référence  aux  données,  très  plastiques, 
il  est  vrai,  de  Catulle,  comment  le  peintre  aurait-il  eu  l'idée  de  certaines  bizarreries  que 
présentent  son  œuvre  ?  ces  personnages,  par  exemple,  qui  traînent  les  membres  dépecés 
d'un  taureau  ?  ces  serpents  qui  s'enroulent  autour  d'un  des  satyres  ?  l'élan  presque 
aérien  de  Bacchus  qui  bondit  vers  la  belle  Ariane  ?  Ce  sont  là  les  traductions  de  trois 
vers  de  VEpithalame  : 

...    Pars  e    devulso  jactabant  nicmbra  juvenco, 

Pars  sese  tortis  serpentibus   incingebant... 
...   At  parte  ex  alla  florens  volitabat  Bacchus... 

Et,  bien  entendu,  le  Vénitien  s'est  gardé  d'omettre  les  thyrses,  les  vases  renfer- 
mant les  objets  sacrés,  les  tambourins,  les  cornes  marines,  les  cymbales,  les  Ménades, 
ni,  pour  le  personnage  d'Ariane,  les  cheveux  dénoués,  le  buste  à  demi  nu,  l'écharpe 
défaite,  les  vêtements  à  terre.  Bref,  à  voir  son  tableau,  on  ne  peut  douter  qu'av-ant  de 
prendre  ses  pinceaux,  il  n'ait  lu  et  médité  le  célèbre  poème  latin.  La  toile  de  Titien, 
Poussin  l'avait  vue.  De  son  temps,  en  effet,  elle  figurait  à  Rome,  avec  ses  deux  compagnes 
aujourd'hui  à  Madrid.  Or  comme  nous  possédons  un  dessin  de  Poussin  exécuté  d'après 
l'Offrande  à  l'Amour  et  une  copie  de  la  Bacchanale  (Musée  d'Edimbourg),  nous  pouvons 
considérer  comme  presque  certain  qu'il  a  aussi  connu  le  tableau  de  Londres.  Et  voici 
qu'après  avoir  contemplé  ces  œuvres,  ainsi  qu'un  Triomphe  de  Bacchus  et  d'Ariane  peint 
par  Annibal  Carrache  à  la  Galerie  Farnèse  (page  40),  Poussin  ose  exploiter  à  son  tour  la 
veine  de  la  Bacchanale,  et  peindre,  non  pas  une  troupe  de  Satyres  et  de  Ménades,  comme 
il  le  fera  plus  tard,  quand  il  aura  plus  d'assurance,  mais  le  sujet  même  qu'avait  traité 
le  \'énitien,  l'aventure  d'Ariane  et  de  son  divin  amant  :  choix  qui  déjà  prouve,  à  lui 
seul,  que  le  tableau  de  Madrid  est  le  premier  d'une  série,  dont  les  autres  ne  rece\Tont 
plus  aussi  docilement  leur  sujet  d'un  modèle. 

Mais  il  y  a  plus,  et  cette  toile  présente  de  nombreux  emprunts  à  Titien  et  à 
Annibal  Carrache.  De  l'œuvre  de  celui-là  —  celle  que  conserve  la  galerie  de  Londres  — 
proviennent,  en  effet,  le  cadre  général,  la  disposition  du  paysage,  mer  à  droite,  arbres 
à  gauche,  entre  les  deux,  montagnes  servant  de  trait  d'union  ;  l'Offrande  à  Vénus  a 
inspiré  à  Poussin  ses  amours,  celui  singiilièrement  qui  voltige  et  qui  reproduit  un  bambin 
voletant  au  fond  de  l'œuvre  vénitienne  ;  et,  dans  la  Bacchanale  de  Titien  du  Prado, 
l'échanson  qui  s'incline,  le  satyre  du  premier  plan  qui  se  penqhe  en  avant,  le  porteur 


(i)  Huile  sur  toile  i  m.  22  de  haut  X   i  m.  69  de  large,  11°  2312  du  catalogue  de  Don  Pedro  de  Madrazo, 
édition  française. 

28 


Poussin.  Rencontre  de  Bacchus  et  d'Ariane. 

Coll.  particulière  en  Amérique. 
Reproduit  d'après  les  papiers  inédits  de  P.   Jamot. 
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d'amplioie  du  coin  gaiiclic,  ont  dicté  à  Poussin  les  deux  faunes  du  premier  plan  et  la 
courbe  générale  du  mouvement  de  Bacchus.  Annibal  Carrache,  lui,  avait  suggéré  le  remplis- 
sage do  la  toile  par  un  nombreux  cortège,  et  la  marche  de  cette  théorie,  qui,  chez  Poussin, 
comme  à  la  galerie  Farnèse,  se  dirige  vers  la  droite,  en  sens  contraire  de  celle  de  Titien. 
La  Ménadc  qui  danse  derrière  Ariane  a  son  modèle  dans  la  fresque  (hi  Bolonais,  et,  sans 
doute  aussi,  la  femme  nue  en  tête  du  cortège,  dont  le  mouvement  de  reins  et  de  jambes 
évoque  celui  do  l'homme  qui,  dans  le  palais  romain,  sonne  de  la  trompe  marine.  Jamais 
Poussin  n'a  suivi  ses  modèles  avec  une  docilité  plus  significative. 

D'autres  leçons  s'affirment  encore  dans  cette  peinture  :  celles  des  baroques 
contemporains  singulièrement.  D'où  viendrait  en  effet  l'ordonnance  en  diagonale  de  la 
Rencontre  de  Bacchus  et  Ariane,  si  ce  n'est  de  ces  peintres  qui  la  chérissaient  tant  ? 
Alors  que  le  cortège  d'Aiinibal  Carrache  progresse  selon  un  plan  rigoureusement  horizontal, 
celui  de  Poussin  s'inscrit  dans  une  bande  qui  traverse  la  toile  en  oblique,  partant  mi 
peu  au-dessus  de  l'angle  inférieur  gauche  pour  aboutir  légèrement  en-dessous  de  l'angle 
supérieur  droit.  Sans  doute  cette  diagonale  n'a-t-elle  ni  l'évidence,  ni  la  hardiesse,  ni 
la  fougue  de  celles  d'un  Rubens  ou  d'un  Vouet  —  plus  timide  même  que  celle  qui  comman- 
dait la  composition  du  Martyre  de  saint  Erasme.  Elle  n'en  est  pas  moins  là,  surprenante 
dans  un  tableau  du  maître  qui  fit  profession,  plus  tard,  de  répudier  tout  l'art  baroque, 
mais  qui,  au  début  de  son  séjour  à  Rome  ne  laissa  pas  de  sacrifier  parfois  sur  son  autel. 
Au  moment  où  il  exécute  le  tableau  du  Prado,  Poussin  est  encore  près  de  ses  expériences 
baroques,  mais  déjà  il  s'en  dégoûte  :  cette  même  diagonale  le  prouve,  qui  tend  à  l'horizon- 
tale. Si  Poussin  se  souvient  encore  du  Martyre  de  saint  Erasme,  il  s'éloigne  de  plus  en 
plus  des  formules  qu'alors  il  avait  mises  en  œuvre. 

Peut-être  est-ce  une  certaine  inhabilité  de  technique  qui  le  conduisait  dans 
cette  vie  nouvelle,  de  plus  en  plus  loin  de  ces  pseudo-virtuoses  avec  qui  il  ne  pouvait 
guère  rivaliser.  Le  tableau  qui  nous  occupe  manifeste  en  tous  cas  de  la  gaucherie.  L'auteur 
par  exemple,  y  laisse  au  centre  un  grand  trou  rond  que  meublent  seulement  un  amour 
et  une  étoffe  de  brocart.  Les  groupes  s'ordonnent  de  manière  à  créer  ce  vide  central  ; 
au  premier  plan,  l'un  des  satyres  s'incline  vers  la  droite,  en  baissant  l'épaule,  le  cou  et 
la  tête  ;  l'autre  s'agenouille  ;  au  second  Bacchus  se  penche  vers  la  gauche,  tandis  que 
le  conducteur  des  tigres,  dans  l'effort  qu'il  fait  pour  maintenir  ses  bêtes,  s'arque  et 
bascule  légèrement  sur  la  droite.  Aussi  faut-il  sans  doute  interpréter  ce  centre  vide  non 
comme  une  maladresse  inconsciente,  mais  comme  un  parti  voulu  :  Poussin  y  a  tâché 
de  rivaliser  avec  les  baroques,  dont  un  des  péchés  mignons  était  la  recherche  de  ces 
compositions  saugrenues,  si  j'ose  dire,  de  ces  effets  naissant  de  l'abandon  des  règles. 
Mais  ces  effets  doivent  être  tels  qu'ils  donnent  des  résultats  heureux  ■ —  sinon  ils  ne  sont 
que  maladresse,  et  c'est  ce  qui  se  produit  dans  le  tableau  du  Prado,  qui  prouve  combien 
Poussin  est  peu  expert  dans  l'art   de  ces  pauvres  habiletés. 

Un  autre  défaut  de  l'artiste,  plus  grave  celui-ci,  apparaît  aussi  dans  cette  toile  : 
la  gêne,  souvent  signalée  par  les  critiques,  que  le  peintre  éprouve  pour  construire  une 
scène  en  profondeur  sur  plusieurs  plans.  Elle  éclate  ici,  d'autant  plus  clairement  que  les 
Satyres  du  premier  plan,  exécutés  en  ronde  bosse,  jurent  avec  les  personnages  de  l'autre, 
traités  tout  différemment.  De  là  naît  l'impression  un  peu  pénible  que  donne  ce  tableau  : 
une  impression  d'entassement,  de  manque  d'espace,  d'absence  d'enveloppe.  Nous  sommes 
encore  loin  de  la  perfection  du  Triomphe  de  Flore. 

Un  dernier  élément  nous  permet  de  pressentir  l'époque  de  l'e.xécution  de  cette 
peinture,  la  couleur.  Malheureusement  il  est  difficile  d'en  rien  dire  de  précis,  vu  le  déla- 
brement du  tableau,  qui  a  souffert  à  la  fois  d'une  mauvaise  préparation  et  de  l'incendie 
d'Aranjuez.  Le  fond  a  remonté,  noyé  toute  l'œuvre  sous  une  tonalité  rougeâtre  géné- 
rale, obscurci  et  uniformisé  les  feuillages  qui  durent  primitivement  -^  on  le  devine 
encore  —  être  d'une  grande  finesse  et  d'une  grande  variété,  fait  tourner  au  bleu  de 
Prusse  les  bleus  originels  de  la  mer  et  du  ciel.  Néanmoins  le  coloris  en  reste  séduisant, 
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Bartolomeo  di  Giovanni.  Noces  de  Thétis  et  de  Pelée.  (Détail). 
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d'une  beauté  qui,  quelque  différente  qu'elle  soit  de  celle  de  Titien,  doit  quelque  chose 
à  sa  palette.  La  robe  rose  de  la  Ménade  qui  danse  derrière  Ariane,  le  manteau  lilas  de 
Bacchus,  le  brocart  qui  recouvre  le  char,  la  tunique  jaune  de  la  Bacchante  de  droite, 
ont  une  délicatesse,  une  force,  une  harmonie  dans  leurs  rapports,  qui  égalent  les  meil- 
leures réussites  de  Poussin,  la  Bacchanale  à  la  joueuse  de  luth  du  Louvre  par  exemple. 

Mais  —  et  ce  fait  ne  se  retrouve  pas  dans  le  tableau  du  Louvtc  —  la  sym- 
phonie colorée  est  ici  comme  soulignée  par  l'éclairage,  un  éclairage  assez  exceptionnel 
dans  une  œuvre  de  Poussin.  L'état  de  ruine  du  Bacchus  et  Ariane  empêche  de  se  rendre 
un  compte  exact  de  ce  qu'avait  cherché  le  peintre  ;  il  semble  pourtant  qu'il  ait  voulu 
y  exprimer  un  effet  étrange  de  lumière,  avec  un  soleil  caché  derrière  les  nuages  qu'il 
colore  richement.  Sous  l'influence  des  paysagistes  luministes  romains,  l'auteur  a  donc 
tourné  alors  sa  curiosité  toujours  en  éveil  vers  les  problèmes  de  l'éclairage  des  paysages, 
sans  doute  à  la  même  époque  où  il  s'intéressait  aux  autres  recherches  des  artistes 
baroques,  vers  1626-28,  selon  toute  vraisemblance. 

Ainsi,  des  influences  baroques  dans  la  composition  et  dans  le  choix  de  la 
lumière  ;  une  gaucherie  bien  claire  dans  l'établissement  des  plans  ;  un  excès  de  docilité 
dans  l'imitation  des  modèles  ;  tous  ces  caractères  nous  permettent  de  conclure  que,  si 
ce  tableau  appartient  de  toute  évidence  à  la  période  vénitienne  de  Poussin,  il  se  doit 
placer  au  début  de  cette  période  —  en  un  temps  encore  voisin  de  celui  où  le  maître 
avait  étudié  aussi  bien  les  Carrache  que  les  luministes.  Plus  tard,  eût-il  suivi  si  fidèlement 
Titien  ?  n'eût-il  pas  mieux  possédé  son  métier  ?  Tous  ces  traits  nous  suggèrent  donc  que 
le  Bacchus  et  Ariane  du  Prado  est  antérieur  aux  grands  chefs-d'œuvre  de  la  même  veine, 
aux  deux  Bacchanales  du  Louvre,  à  celles  de  Cassel  et  de  Leningrad,  et  se  place  au  début 
de  cette  série  célèbre. 
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C'était  aussi  le  temps  où  l'art  de  Poussin  était  mouvementé,  et  la  Rencontre 
de  Bacchiis  et  Ariane  est  un  de  ses  rares  tableaux  où  tout  le  monde  remue.  Les  Ménades 
dansent  avec  frénésie  ;  on  pense  à  Carpeaux  ;  les  Satyres  retiennent  les  tigres  bondissants, 
traînent  les  chèvres,  vident  les  vases  ;  Bacchus  et  Ariane  se  penchent  l'un  vers  l'autre 
avec  un  doux  frémissement.  Nous  voici  loin  de  la  Bacchanale  729  du  Louvre,  de  la  Bac- 
chanale à  la  joueuse  de  luth,  dç  l'Enfance  de  Bacchus  du  Musée  Condé  —  ces  surprenants 
tableaux  bachiques  où  règne  l'immobilité  ;  loin  même  du  Triomphe  de  Flore,  où  deux 
personnages  couchés  au  premier  plan  et  la  déesse  elle-même  assise  sur  son  char  repré- 
sentent l'élément  statique  de  plus  en  plus  cher  à  Poussin,  à  mesure  qu'il  avance  dans 
son  art  —  et  bien  près  en  revanche,  des  tableaux  du  Duc  de  Ferrare,  où  tout  grouille, 
bondit,  court  et  vibre,  et  pas  seulement  avec  des  mouvements  rythmés,  les  seuls  que 
Poussin  représentera  plus  tard.  N'est-il  donc  pas  vraisemblable  dès  lors  de  supposer 
que  le  tableau  qui  nous  occupe  est  antérieur  aux  autres  Bacchanales,  moins  titianesques, 
plus  habiles  et  d'où  est  absente  toute  trace  de  baroque  ?  L'on  se  représente  volontiers 
Poussin,  rapidement  lassé  des  Bolonnais  et  des  baroques,  découvrant  alors  Titien  vers 
1626-1628  ;  il  commence  par  en  copier  l'Offrande  à  Vénus  et  la  Bacchanale  ;  puis  s'enhar- 
dissant,  au  lieu  de  reproduire  le  Bacchus  et  Ariane,  comme  il  avait  fait  les  deux  autres, 
se  risquant  à  une  création  personnelle,  où  il  exprime  à  la  fois  sa  jeune  ferveur  pour  le 
maître  de  Venise,  son  commerce  de  naguère  avec  les  Dominiquin,  les  Carrache,  les  Cara- 
vage,  les  Guerchin  ;  et  c'est  le  tableau  de  Madrid,  maillon  qui  relie  les  Bacchanales 
futures  aux  trois  Titien  du  Duc  de  Ferrare. 

Il  est  donc  impossible,  nous  semble-t-il,  de  souscrire  à  l'opinion  de  Grautoff 
qui  croit  cette  peinture  postérieure  au  Triomphe  de  Flore,  à  la  Bacchanale  à  la  joueuse 
de  luth,  à  la  Bacchanale  729,  toutes  œuvres  dont  il  place  l'exécution  entre  1630  et  1635, 
tandis  qu'il  suppose  celle  de  l'œuvre  du  Prado  voisine  des  années  1632-1636.  Nous 
croyons  au  contraire  que  le  tableau  est  de  1628  environ,  premier  né  d'une  famille  qui 
comptera  plus  tard  des  représentants  aussi  nombreux  qu'illustres,  exécutés  avec  un 
art  chaque  fois  plus  personnel,  chaque  fois  plus  consommé,  chaque  fois  plus  souverain. 


Mais  ce  serait  être  injuste  et  peu  lucide  que  de  ne  voir  dans  ce  tableau  magni- 
fique qu'un  essai  d'élève,  et  de  noter  seulement  ce  que  Poussin  y  emprunta  à  ses  modèles 
italiens,  alors  que  l'essentiel,  c'est  précisément  son  apport  personnel,  et  le  plus  intéres- 
sant, son  originalité. 

L'on  a  souvent  dit  à  propos  des  Bacchanales  de  Poussin  combien  la  palette 
du  Français  diffère  de  celle  de  ses  modèles  vénitiens.  Les  harmonies  chatoyantes  et 
dorées  de  Titien  sont  inconnues  à  son  pinceau  ;  il  aime  mieux  les  tons  sourds  —  orangés 
profonds,  bleus  intenses.  Même  lorsqu'il  essaye  des  harmonies  de  couleurs  claires,  lilas, 
roses,  jaune  paille,  comme  c'est  le  cas  ici,  il  leur  donne  une  apparence  mate  qui  ne 
ressemble  en  rien  aux  symphonies  ambrées  chères  à  l'art  de  Venise.  Et  le  goût  de  ceux-ci 
pour  les  glacis  transparents,  dont  celui-là  jamais  ne  se  sert,  ne  fait  qu'accentuer  cette 
différence  fondamentale  de  coloris. 

L'on  sait  aussi  à  quel  point  leurs  personnages  diffèrent,  dans  leurs  types,  leurs 
proportions,  leur  galbe.  Chez  Poussin  —  et  le  Bacchus  et  Ariane  en  convainc  aisément  — 
les  formes,  moins  épanouies,  moins  en  chair,  ont  une  allure  trapue,  une  musculature 
puissante,  des  attaches  osseuses,  qui  évoquent  à  la  fois  certaines  statues  doriennes  et 
l'humanité  paysanne  de  chez  nous.  Point  de  carnations  blondes,  de  chevelures  éclatantes 
—  des  teints  hâlés,  des  cheveux  ternes,  et  des  visages  dont  les  pommettes  osseuses, 
les  yeux  enfoncés  sous  l'arcade  sourcillière,  le  nez  droit  et  fort  ont  à  la  fois  un  accent 
terrien  et  une  allure  antique.  Et  nous  voyons  ainsi  s'affirmer,  dès  cette  Bacchanale  les 
deux  grandes  sources  de  l'art  poussinesque  :  la  Nature  et  l'Antiquité. 
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Plus  d'un  fait  renforce  cette  impression  d'influence  antique.  Des  souvenirs 
directs  de  l'art  hellénistique,  les  chèvres,  la  Ménade  chevauchant  un  bouc,  nous  prouvent 
que  déjà  Poussin  s'intéressait  à  la  sculpture  gréco-romaine.  La  composition  même 
vient  en  partie  de  ce  nouveau  modèle,  par  qui  il  corrige  l'ordonnance  baroque.  S'il  tend 
en  effet  à  ramener  la  diagonale  à  une  horizontale,  n'est-ce  pas  par  imitation  des  sarco- 
phages ou  des  frises  qu'il  avait  étudiés  à  Rome  ?  Son  cortège  tend  dès  lors  à  se  dérouler 
suivant  le  rythme  lent  et  grave,  avec  les  personnages  parallèles,  des  théories  sculptées 
par  l'art  antique.  Bien  plus,  en  avant  de  cette  frise-diagonale,  et  mise  là  pour  la  corriger 
Poussin  essaye  une  disposition  empnmtée,  elle  aussi,  à  l'Antiquité  —  et  que  plus  tard 
il  répétera  sans  se  lasser  :  la  disposition  triangulaire  des  personnages  qui  pourraient 
s'inscrire  dans  le  champ  d'un  fronton.  De  l'ordonnance  de  l'Enfance  de  Bacchus,  de  Bacchiis 
et  Midas,  de  la  Bacchanale  729,  nous  trouvons  ici  un  premier  essai.  Les  dos  et  les  cous 
des  deux  Satyres  du  premier  plan  semblent  s'incliner  pour  suivre  les  rampants  du 
triangle.  Tout  se  passe  donc  comme  si  Poussin,  pour  corriger  l'impression  de  mouvement 
qui  naît  de  l'ordonnance  suivant  ime  diagonale,  avait  fait  appel  à  cette  composition 
essentiellement  statique.  Peut-être  l'union  de  ces  deux  schémas  contradictoires  est-elle 
malheureuse.  Mais  la  volonté  antique  de  Poussin  n'en  ressort  qu'avec  plus  d'évidence, 
premier  élément  de  sa  personnalité. 

C'est  encore  à  l'art  antique  qu'il  emprunte  le  parti  avec  lequel  il  e.xécute  ses 
personnages  —  un  parti  sculptural  —  comme  si  un  lointain  atavisme  l'avait  tourné, 
lui  peintre  français,  vers  la  sculpture,  cet  art  traditionnel  en  France,  et  qui  avait  formé 
la  vision,  guidé  la  main  de  Jean  Fouquet  et  du  maître  de  Villeneuve.  Il  est  curieux,  en 
effet,  de  voir  Poussin  demander  à  la  statuaire  gréco-romaine  ce  que  Jean  Fouquet  avait 
cherché  auprès  des  imagiers  de  son  temps,  ce  que  Georges  de  la  Tour  trouvait  dans  les 
ateliers  de  sculpture  lorrains,  ce  que  toujours  désirera  une  lignée  de  peintres  français  : 
la  monumentalité,  la  force  plastique,  la  largeur  des  surfaces  calmes.  Au  contact  de  la 
statuaire  antique,  les  figures  peintes  de  Poussin  acquièrent  un  aplomb,  une  plénitude, 
une  densité,  une  perfection  serrée,  qui  leur  confèrent  une  grandeur  étonnante,  très 
éloignée  de  celle  que  par  d'autres  moyens  atteignent  Titien  et  les  peintres  de  Venise. 
Les  formes  arrondies,  simplifiées  avec  un  sens  rare  de  leur  structure  interne,  la  largeur 
calme  de  ces  plans  taillés  avec  justesse,  la  pureté  des  profils  donnent  aux  créatures  de 
Poussin,  particulièrement  ici  au  groupe  du  premier  plan  à  droite,  l'autorité  monumentale 
des  chefs-d'œuvre  de  Raphaël.  Ainsi  Poussin  réalise  une  œuvre  inconnue  avant  lui  ; 
il  crée  le  tableau  de  chevalet,  de  petites  dimensions,  vaste  et  ample  comme  une  fresque 
immense.  Et  peut-être  est-ce  dans  ce  Bacchus  et  Ariane  qu'il  accomplit  pour  la  première 
fois  ce  prodige,  répété,  par  la  suite,  d'œuvre  en  œuvre,  à  chacune  de  ses 
productions. 

Avant  le  tableau  qui  intéresse,  ses  peintures  avaient,  dans  la  période  française,  une 
mièvrerie  et  une  mollesse,  dans  la  période  romaine,  une  agitation,  des  violences  de  geste 
et  de  forme,  qui  l'empêchaient  d'atteindre  à  la  force  plastique.  Elle  apparaît  ici,  et,  du 
même  coup,  apparaît  la  grandeur  qui  élargit  ce  petit  tableau  jusqu'aux  dimensions  de 
l'Ecole  d'Athènes  ou  de  l'Incendie  dit  Bourg.  Mais  cela  se  fait  sans  rien  devoir  à  Raphaël, 
que  Poussin  semble  avoir  totalement  oublié,  pour  le  moment,  du  moins.  Il  ne  semble 
pas  désirer  installer  ses  statues  plastiques  dans  un  espace  aux  perspectives  profondes, 
indifférent  sans  doute  à  ce  trompe-l'œil  toujours  cher  à  l'art  italien,  et  ne  cherchant 
nullement  à  donner  l'illusion  du  réel.  Seul  le  point  le  désir  d'art  pur,  d'art  qui,  comme 
celui  de  l'antiquité,  soit  uniquement  création  et  groupement  de  belles  formes  suivant 
de  belles  harmonies. 

Or,  la  source  de  cette  beauté,  c'est  —  dès  maintenant  —  le  rythme.  Le  Bacchus 
et  Ariane  atteste  que,  dès  1628,  Poussin  sait  imaginer  les  attitudes  'plastiques  signifi- 
catives et  les  grouper  de  façon  à  nous  faire  assister  au  «  déroulement  plastique  de 
l'action  ».  La  préoccupation,  qui  deviendra  dominante  vers  1638,  au  moment  du  Jeune 
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Pyrrhus  sauvé  ou  de'  la  Danse  bachique  de  Londres,  se  montre  déjà  dans  notre  tableau, 
que  Grautoff  a  analysé  avec  beaucoup  de  finesse  :  «  Du  centre  Bacchus  s'incline  vers 
la  gauche,  en  suivant  une  ligne  harmonieuse,  tandis  que  le  Faune  et  le  putto  se  penchent 
du  char  vers  la  droite.  Les  autres  personnages  reçoivent  et  poursuivent  ce  mouvement, 
l'amplifient,  puis  de  nouveau  l'immobilisent.  Ainsi  le  tableau  entier  se  divise  en  deux 
moitiés  rythmiques  qui,  par  les  contrastes  de  mouvement,  l'unissent  l'une  à  l'autre.  » 
Ainsi,  à  l'époque  même  où  il  subit  la  magie  colorée  de  Venise,  et  reçoit  avec  la  docilité 
que  nous  avons  vue  les  leçons  de  Titien,  Poussin  est  déjà  ce  qu'il  sera  plus  tard  :  un 
créateur  de  rythmes  et  de  formes  plastiques  monumentales.  Un  premier  contact  avec 
l'art  antique  a  déjà  éveillé  cette  puissance  en  lui. 

Contact  étrange,  en  vérité.  Car  comment  ne  pas  s'étonner,  à  propos  de  ce 
tableau,  de  l'atticisme  de  Poussin,  qui,  de  l'art  antique,  pourtant,  ne  connaissait  que 
des  œuvres  romaines  ou  hellénistiques,  et  parfois  même  par  de  faibles  copies  ?  Mais  voici 
qu'ici  ce  phénomène  étrange  se  produit  pour  la  première  fois  :  auparavant  la  Mort  de 
Germanicus  avait  été  toute  romaine,  où  le  groupe  du  moribond  et  de  ceux  qui  l'entourent 
venait  directement  du  sarcophage  représentant  la  Mort  de  Méléagre,  et  toutes  romaines 
aussi  les  scènes  de  bataille,  comme  le  Sac  de  Jérusalem,  plus  ou  moins  inspirées  de 
colonne  Trajane.  Mais  avec  cette  bacchanale,  l'art  grec  apparaît  dans  l'œuvre  de 
Poussin  :  celui  d'Alexandrie  qui  lui  suggère  sans  doute  les  chèvres,  les  sat3T:es  ;  celui 
de  Praxitèle  dont  la  grâce  molle  passe  dans  le  groupe  d'Ariane  et  de  Bacchus  ;  celui^  de 
Scopas  qui  agite  jusqu'à  la  frénésie  la  Ménade  à  la  robe  rose.  L'heure  de  Phidias  n'est 
pas  encore  venue.  Mais  avec  ce  tableau,  inexplicablement,  Poussin  réalisait  déjà  l'idéal 
de  son  art  et  de  tout  l'art  classique  français  :  se  faire  une  âme  antique,  c'est-à-dire  faire 
ce  que  feraient  les  Athéniens,  s'ils  venaient  à  ressusciter.  En  ce  sens,  personne  n'est 
plus  classique,  ni  plus  français  que  Poussin  ;  aucun  tableau  n'appartient  mieux  au 
temps  et  au  pays  de  son  auteur  que  le  Bacchus  et  Ariane  du  Prado. 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  dans  le  domaine  de  la  technique  que  réside  l'origi- 
nalité de  l'apport  poussinesque  ;  c'est  aussi  dans  le  sentiment  qui  se  dégage  du  tableau, 
dans  l'esprit  qui  s'y  exprime,  et  dont  la  manifestation  la  plus  immédiate  est  la  trans- 
formation que  subit  l'iconographie.  Sans  doute  cette  iconograpliie  est-elle,  par  plus  d'un 
côté,  tributaire  de  Titien  et  d'Annibal  Carrache.  Mais  si  Poussin  a  respecté  les  données 
générales  traditionnelles,  le  lieu  de  la  scène  près  de  la  mer  —  la  mer  où  fuit  Thésée  ;  — 
la  présence  des  Ménades,  des  Satyres,  de  Silène,  avec  leurs  tambourins,  leurs  cymbales, 
leurs  thyrses  ;  le  char  attelé  de  tigres  et  l'âne  de  Silène,  il  a  par  contre  omis  —  après 
Annibal  Carrache  —  deux  détails  bien  caractéristiques  :  l'homme  aux  serpents  et  les 
membres  dépecés  du  taureau.  La  raison  en  est  claire.  A  la  différence  de  Titien,  il  n'a  pas 
lu  Catulle.  Ces  reptiles  et  cette  boucherie  lui  semblent  bizarres,  incongrus,  marqués  au 
coin  de  ce  faux  pittoresque  qu'il  déteste.  Il  n'hésite  donc  pas  :  il  les  supprime.  Et  cette 
suppression  jette  un  jour  bien  révélateur  sur  un  homme  à  qui,  trop  longtemps,  la  critique 
a  prêté  de  vastes  lectures,  une  profonde  culture  antique,  et  de  fâcheux  desseins  litté- 
raires. Rien  de  plus  faux,  à  notre  sens.  Poussin  a  peu  lu,  et,  de  l'antiquité,  ne  connaît 
que  des  restes  d'art  et  une  légende  qu'il  s'est  forgée  et  où  il  s'évade  ;  s'il  choisit  des 
sujets  littéraires,  c'est  qu'ils  .sont  à  la  mode,  rendus  d'actualité  par  un  Marini,  par 
exemple,  ou  qu'ils  éveillent  en  lui  les  résonances  d'autant  plus  humaines  qu'il  ne  les 
connaît  que  par  ouï  dire,  et  vierges  de  tout  fatras  humaniste  et  pédantcsque.  Aussi, 
lorsqu'il  passe  à  leur  exécution,  bien  loin  d'être  ligoté  par  des  lectures  qu'il  n'a  point 
faites,  n'obéit-il  qu'à  des  con.sidcrations  purement  plastiques  et  à  l'émotion  de  son  cœur 
qu'il  s'efforce  de  faire  passer  dans  la  toile  par  des  moyens  uniquement  artistiques,  sans 
la  moindre  httératurc.  Ici,  en  tous  cas,  le  souci  qu'affichait  Titien  de  traduire  pictura- 
lement  Catulle,  Poussin  crie  qu'il  en  est  indemne,  qui  w  prend  dans  le  tableau  italien 
que  ce  qu'il  juge  propre  à  servir  son  dessein  et  par  là  modifie  profondément  son  modèle. 
Et  sans  doute  cette  modification  s'exerce-t-elle  dans  le  même  sens  que  celle  d'.\nnibal 
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Titien.  Bacchanale. 

MUSÉE    DU    PRADO,    MADRID. 

Cl.  Anderson. 


Carrache,  mais  elle  le  fait  plus  radicalement  et  en  allant  bien  plus  loin  dans  le  sens  d'un 
art  plus  noble,  plus  intérieur,  plus  général. 

Si  Poussin,  en  effet,  élimine  les  serpents  et  les  membres  du  taureau,  ce  n'est 
pas  seulement  par  peur  de  l'étrange  et  par  dédain  du  pittoresque.  C'est  aussi  parce  que, 
en  bon  Français  du  xvii«  siècle,  il  recherche  la  «  pompe  »,  ainsi  que  le  prouve  le  soin, 
par  exemple,  qu'il  a  eu  d'oublier  tels  détails  triviaux  de  la  Bacchanale  de  Titien  au 
Prado,  l'enfant  qui  se  soulage  et  les  hommes  court  vêtus  dont  la  chemise  bat  le  haut  des 
jambes.  Il  montre  bien  Silène  sur  son  âne  :  il  le  faut.  Mais  il  lui  donne  une  place  encore 
plus  effacée  que  ne  l'avait  fait  Annibal  Carrache.  Aucune  vulgarité  chez-lui  ;  pas  même 
ce  parfum  de  joie  animale  que  remarque  en  Titien  Ortega  y  Gasset  dans  sa  belle  étude 
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MUSÉE    DU    PRADO,    MADRID. 

Cl.  Anderson. 


«  Trois  tableaux  du  vin  »  (i).  Ses  Bacchantes  ne  connaissent  pas  la  volupté  un  peu 
populaire  de  celles  de  Titien,  la  frénésie  sensuelle  où  «  toutes  les  fonctions  biologiques 
ont  une  égale  dignité  et  des  droits  égaux  ».  Chez  elles,  la  joie  est  autre,  parce  qu'elles 
sont  autres  :  «  Les  personnages  de  Poussin  ne  sont  pas  des  hommes  (...).  L'élément 
réaliste,  humain,  uniquement  humain  du  Titien  fait  ici  défaut  »,  affirma  le  critique 

(i)  El  Espoctador,  tome  I.  Il  en  existe  une  traduction,  à  laquelle  nous  emprunterons  nos  cit.itions,  due  i 
M.itliiUlc  Pomiès  dans  «  lassais  espagnols  »  d'Ortega  y  Gassct,  Paris,  s-d. 
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espagnol,  avec  excès,  du  reste  :  car  nul  peintre  n'est  plus  vrai  que  Poussin  dont  les 
paysans  sont  aussi  réels  que  ceux  d'un  Louis  Le  Nain,  et  qui  a  tant  besoin  de  la  réalité 
pour  support  de  son  art  que  cet  art  flanche  quand  ce  support  vient  à  manquer.  Les 
tigres  de  notre  tableau  en  sont  une  preuve,  ridicules  et  semblables  à  de  gros  chats  en 
colère.  Mais  en  revanche,  quelle  puissance  quand  la  nature  ne  se  dérobe  pas  !  Le  Satyre 
à  genoux  au  premier  plan,  avec  son  visage  hilare  de  pochard  réjoui,  n'est-il  pas  aussi 
bien  observé,  aussi  fortement  rendu  i\ue  les  Borrackos  de  Velasquez  ?  Mais,  et  c'est  en 
ce  sens  que  l'observation  d'Ortega  y  Gasset  est  juste,  tout  en  plongeant  des  racines 
dans  la  réalité.  Poussin  s'élève  au-dessus  d'elle,  grâce  à  l'art  qu'il  possède  d'universa- 
liser, de  faire  d'un  ivrogne  l'image  même  de  l'ivrognerie,  d'une  danseuse  le  symbole  de 
la  danse.  Ainsi  s'épure  son  réalisme,  qui,  comme  celui  de  ses  compatriotes  Molière  et 
Racine,  atteint  à  la  poésie,  à  une  forme  de  poésie  qui  n'est  que  l'appréhension  du 
général  dans  l'individuel,  de  l'essence  dans  l'accident,  de  l'être  dans  les  êtres.  Et  c'est 
en  ce  sens  que  l'on  peut  dire  que  des  hommes-dieux  peuplent  notre  tableau,  aussi  vrai- 
ment dieux  qu'authentiquement  hommes. 

Profondément  Français  et  Français  du  xvn<^  siècle  par  cet  aspect  de  son  génie. 
Poussin  l'est  encore  par  l'intériorité  de  son  art,  où  non  seulement  tout  est  réfléchi, 
volontaire,  réservé,  mais  où  les  personnages  encore,  participants  du  caractère  de  leur 
auteur,  n'extériorisent  pas  leurs  sentiments  avec  l'exhubérance  que  l'on  constate  chez 
Titien.  Rien  ici  ne  rappelle  l'élan  aérien  de  Bacchus,  la  rétractation  frémissante  d'Ariane. 
Poussin,  qui  n'a  pas  lu  Catulle  et  n'essaye  pas  de  traduire  son  «  volitabat  »  et  son  «  te 
quœrens,  Ariadne  »,  transforme  la  fougue  presque  primitive,  élémentaire,  du  couple 
titianesque,  en  un  frémissement  intime,  à  peine  indiqué  par  les  gestes  et  les  expressions. 
L'attitude  courtoise  et  respectueuse  du  jeune  dieu,  celle  d'Ariane,  timide  et  chaste,  son 
visage  levé  où  se  lit  si  bien  la  tendresse,  tout  cet  art  presque  immobile,  a  une  intériorité 
et  une  puissance  de  résonances  dignes  du  plus  pur  classicisme.  Art  statique  en  face  de 
l'art  dynamique  de  Titien,  la  peinture  de  Poussin  s'exprime  à  demi-mots,  mais  en 
laissant  deviner  les  trésors  d'une  émotion  et  d'une  tendresse  dont  on  ne  marquera 
jamais  assez  la  profondeur  et  la  persistance,  depuis  le  Narcisse  du  Louvre  jusqu'à 
l'Apollon  et  Daphnc. 

Mais  ce  goût  de  l'intériorité  n'exclut  pas  celui  des  objets  sensibles.  Peu  de 
tableaux  exaltent  autant  que  Bacchus  et  Ariane  la  splendeur  des  choses.  Titien  avait 
fait  figurer  dans  sa  toile  un  vase,  que  l'on  retrouvait  chez  Annibal  Carrache.  Ce  vase 
se  multiplie  et  donne  naissance  à  ces  objets  ciselés  que  manient  Satyres  et  Amours,  et  à 
l'admirable  ensemble  d'aiguières,  de  coupes,  d'amphores,  que  Poussin  amasse  dans  le 
coin  inférieur  gauche  de  sa  toile  avec  un  plaisir  évident.  Et  tel  est  même  son  amour  des 
objets  précieux  qu'au  centre  de  son  tableau  il  met  un  brocart  d'or,  que  l'on  sent  peint 
avec  sensualité  et  avec  cette  «  furia  di  diavolo  »  qu'un  Italien  notait  en  lui.  On  ne 
mettra  jamais  assez  l'accent  sur  cet  aspect  du  génie  de  Poussin,  le  génie  de  la  nature 
morte,  dont  on  peut  dire  que,  latent  durant  son  époque  parisienne,  il  s'éveilla  au  contact 
des  baroques  italiens,  dès  l'époque  où  le  maître  peignit  la  Prise  de  Jérusalem.  Et  ce  fut 
pour  ne  plus  s'assoupir  :  le  masque  du  Triomphe  de  Pan,  comme  les  amphores  et  les 
bijoux  d'Eliezer  et  Rebecca  le  prouvent. 

Le  goût  de  la  nature  morte  s'accompagnait  de  celui,  plus  profond  encore,  de 
la  nature,  qui  éclate  dans  notre  tableau  avec  un  caractère  étonnamment  moderne.  Peut- 
être,  du  reste,  cette  impression  vient-elle,  en  partie,  du  délabrement  de  la  peinture  qui  a 
rendu  le  paysage  plus  simple,  plus  large  et  plus  intense  ;  mais,  même  dans  leur  état 
originel,  la  mer  d'un  bleu  intense,  d'une  exécution  bien  plus  moderne  que  celle  de  Claude 
Lorrain,  et  d'un  accent  qui  annonce  certaines  marines  de  Delacroix  ou  la  Mer  à  Palavas 
de  Courbet  ;  la  montagne  énorme  et  abrupte  ;  les  masses  d'arbres  dont -une  déchirure 
laisse  voir  un  ciel  embrasé  comme  un  ciel  de  Delacroix,  ces  trois  éléments  du  paysage 
témoignent  d'un  sentiment  aigu  de  l'immensité,  de  la  force,  de  la  vie  profonde  de  la 
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Titien.  Bacchus  et  Ariane. 

NATIONAL    GALLERY,    LONDRES. 

Cl.  Hanfstaengl. 


nature.  Sans  doute  ce  caractère  était-il  nécessaire  ici.  Car  comment  encadrer  cette  fête 
de  la  vie,  des  forces  élémentaires,  du  vin  et  de  l'amour,  si  ce  n'est  pas  ce  paysage 
puissant,  qui  participe  au  drame  ?  Mais  ce  sentiment  moderne  d'une  nature  énorme 
n'empêche  pas  Poussin  de  soumettre  sa  création  aux  rythmes  qui  lui  sont  chers,  et 
d'ordonner  son  paysage  en  une  alternance  musicale  et  architecturale  de  pleins  et  de 
vides,  de  temps  forts  et  de  temps  faibles.  L'échappée  sur  la  mer  et  celle  sur  le  ciel 
contrastent  avec  les  deux  masses  qui  bouchent  le  fond  de  la  toile  :  arbres  de  droite, 
arbres  et  montagne  du  centre.  Et  le  paysage  ainsi  possède  déjà  les  deux  caractères  essen- 
tiels des  paysages  poussinesques,  d'être  une  architecture  et  d'être  une  musique. 

C'est  en  partie  de  cette  conception  de  la  Nature,  en  partie  du  caractère  des 
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Annibal  Carrache.  Triomphe  de  Bacclius  et  d'Ariane. 

PALAIS    FARNÈSE,     ROME. 

Cl.  Alinari. 

personnages  que  naît  la  poésie  de  ce  tableau  —  fort  justement  notée  par  Ortega  y  Gasset. 
Il  s'en  dégage  une  ardente  mélancolie,  comme  de  toutes  les  autres  Bacchanales,  qui 
semblent  autant  d'efforts  de  Poussin  pour  s'évader  de  la  réalité  présente  et  se  réfugier 
dans  un  monde  de  bonheur.  Et  ce  sentiment  qui  empêche  son  art  de  verser  dans  la 
sécheresse  de  la  peinture  d'histoire  donne  à  toutes  ses  peintures  la  valeur  d'un  aveu 
—  la  résonance  directe  et  la  profonde  humanité  qui  nous  touchent  dans  l'œuvre  en  ques- 
tion. Evasion  hors  du  temps  présent.  Mais  aussi  évasion  hors  du  temps.  La  Bacchanale 
de  Titien  pourrait  s'appeler,  remarque  Ortega  y  Gasset,  le  «  Triomphe  de  l'Instant  »  ; 
dans  la  sienne.  Poussin,  au  contraire  «  fait  défiler  un  cortège  harmonieux  d'êtres  divins 
pour  qui  la  bacchanale  n'est  pas  ime  fête  mais  l'existence  normale  ».  De  même  qu'il 
nous  introduisait  dans  l'universel,  de  même  il  nous  installe  dans  l'étemel  —  dans  un 
univers  de  bonheur  et  d'amour  d'où  jamais  l'amour  ni  le  bonheur  ne  seront  bannis. 
Aussi  a-t-il  bien  soin  d'éliminer  tout  l'accessoire  :  le  nécessaire  seul,  et,  seul,  le  général 
peuvent  créer  cette  impression  d'éternité.  Il  n'est  que  de  comparer  ce  tableau  avec  une 
peinture  analogue  (i),  et  contemporaine,  le  Triomphe  de  Bacchus  (page  41)  de  Pierre  de 
Cortone  pour  sentir  clairement  l'apport  de  Poussin.  Le  maître  italien  qui,  comme  le 
français,  s'inspire  de  Titien  et  d'Annibal  Carrache,  n'a  vu  dans  ce  sujet  que  quatre  pré- 
textes ;  le  prétexte,  d'abord,  à  l'archéologie,  qui  lui  permet  de  peindre,  à  l'arrière  plan, 
un  cirque,  un  temple,  une  statue  antiques;  celui,  ensuite,  au  pittoresque,  qui  lui  fait 
introduire  dans  sa  toile  des  éléphants  énormes,  bien  faits  pour  plaire  à  un  artiste  et  à 
un  public  baroques  ;  celui,  encore,  à  l'anecdote,  manifeste  dans  le  groupe  de  Silène,  qui, 
par  son  poids,  fait  tomber  son  âne  et  se  soucie  peu  de  cette  posture,  occupé  qu'il  est  à 
contempler  une  grappe  de  raisin  ;  et,  enfin,  celui  du  burlesque,  qui  nous  vaut  non  seule- 
ment un  Silène  pansu  et  obscène,  mais  encore  un  Bacchus  bedonnant  comme  un  poussah. 


(i)  Au  Palais  des  Conservateurs,  à  Rome,  n"  72  du  Catalogue  de  Lafenestre, 
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Poussin.  Le  triomphe  de  Bacchus. 

WILLIAM    ROCKHILL    NELSON    GALLERY    OF    ART,     KANSAS    CITY,    MISS. 


Pierre  de  Cortone.  Le  triomphe  de  Bacchus. 

PALAIS    DES    CONSERVATEURS.     ROME. 


Après  cela,  que  le  dessin  soit  mou  et  les  lumières  dures,  que  l'harmonie  soit  absente  de  la 
composition  décousue  et  du  rapport  entre  les  personnages  et  le  paysage  —  il  n'importe  : 
le  tableau  de  Pierre  de  Cortone  n'est  qu'une  illustration  —  et  qui  illustre  même  plus 
qu'il  ne  pense  faire,  puisqu'il  illustre  pour  nous  la  distance  qui  sépare  le  baroque  du 
classique,  un  Pierre  de  Cortone  d'un  Poussin. 


«  Ces  thèmes  premiers  de  l'art  peuvent  en  quelque  sorte  nous  servir  de  confes- 
sionnaux de  l'histoire.  Chaque  époque  en  les  affrontant  et  en  essayant  de  les  interpréter 
révèle  au  fond  ses  façons  d'être  les  plus  intimes,  la  conte.xture  la  plus  radicale  de  son 
esprit  »,  écrivait  Ortega  y  Gasset  au  début  de  son  étude  déjà  citée.  Et  ce  thème  de  Bacchus 
et  Ariane  est  un  «  confessionnal  »  non  seulement  de  l'histoire,  mais  encore  de  la  géogra- 
phie et  de  la  psychologie.  Le  tableau  que  nous  avons  essayé  d'étudier  est,  en  effet,  riche 
en  aveux  sur  l'art  de  Poussin,  sur  l'art  classique,  sur  l'art  français. 

Tout  l'art  de  Poussin  s'y  trouve  —  sauf  celui  de  sa  période  parisienne  :  sa 
manière  titianesque,  évidemment,  dont  nous  rencontrons  ici  la  première  manifestation  ; 
mais  aussi  des  restes  des  concessions  qu'il  fit  au  goût  baroque  et  à  l'académisme  bolo- 
nais, et  quelques-uns  des  germes  dont  les  fruits  s'appelleront  la  Danse  bachique  de 
Londres,  le  Triomphe  de  Pan,  le  Jeune  Pyrrhus  sauvé,  chefs-d'œuvre  d'architecture, 
de  plastique  et  de  rythme.  Et  c'est  à  l'époque  où  il  peignait  ces  dernières  toiles  —  aux 
environs  de  1638- 1640,  sans  doute  —  que  le  maître  des  Andelys  reprit  le  sujet  du 
tableau  de  Madrid,  ou  du  moins  un  sujet  voisin  :  le  Triomphe  de  Bacchus  (page  41), 
dans  un  esprit  bien  différent  sans  doute,  mais  comme  annoncé  déjà  dans  l'œuvre  qui 
nous  a  arrêtés. 

Tout  l'art  classique  s'y  trouve  aussi  —  ainsi  que  tout  l'art  français  dans  la 
mesure  (et  elle  est  large)  où  l'art  français  tend  au  classique.  L'esprit  que  l'on  y  trouve, 
c'est  bien  le  meilleur  du  génie  français  ;  une  curiosité  toujours  en  éveil  qui  ne  se  refuse 
à  aucune  expérience,  s'intéressant  aux  recherches  baroques  comme  aux  académiques, 
à  l'art  antique  comme  à  celui  de  Titien  ;  une  rare  force  d'assimilation,  où  un  rôle  capital 
appartient  au  goût  français  de  la  mesure,  qui  corrige,  par  exemple,  la  diagonale  par 
le  fronton,  les  tentatives  baroques  par  les  principes  antiques  ;  une  force  étonnante  de 
création  qui,  de  matériaux  anciens,  fait  une  œuvre  nouvelle,  et  qui,  noyant  les  apports 
étrangers  dans  les  flots  généreux  de  la  tradition  nationale,  marque  tout  ce  qu'elle 
entreprend  de  son  génie  propre  ;  un  atticisme  inné  qui  fait  de  notre  art  du  xvii^  siècle 
l'héritier  d'Athènes  plus  que  l'enfant  de  Rome  ;  un  robuste  sens  du  réel  joint  au  besoin 
de  le  dépasser  pour  atteindre  à  cette  forme  de  poésie  où  le  réel  prend  tout  son  sens  ; 
un  humble  amour  de  la  nature  et  des  choses  que  double  et  complète  le  goût  de  l'ana- 
lyse morale  ;  l'instinct  du  général  et  de  l'éternel  qui  commande  sans  doute  la  tendance 
de  l'art  français  vers  l'immobile,  le  simple,  le  monumental,  —  le  style  ;  et  plus  que 
tout  cela,  englobant,  «  informant  »  tout  cela,  le  souci  de  réserve  et  d'ascèse  qui  soumet 
toute  création  au  contrôle  de  la  raison  et,  par  la  volonté,  atteint  au  dépouillement.  Et 
c'est  pour  cette  raison  que  la  richesse  des  créations  françaises  n'apparaît  pas  d'abord, 
se  révélant  seulement  au  spectateur  attentif  —  et  que  le  Bacchus  et  Ariane,  en  parti- 
culier, n'a  pas  éveillé  l'intérêt  qu'il  mérite  ni  obtenu  la  place  qui  doit  être  la  sienne  ; 
une  des  premières  dans  l'œuvre  de  Poussin. 

Bernard  DORIVAL. 

Conservateur  au  Mnsée  d'.\rt  Moderne. 
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Naissance  de  Bacchus. 
Grav.  de  Vcrinus,  d'après  un  tableau  perdu  de  Poussin.  Voir  note  n°  i,  p.   51. 
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ADDENDA 

AU 

CATALOGUE    DE    GRAUTOFF 

DEPUIS     1914 


CHAQUE  ÉRUDIT  AYANT  PUBLIÉ  UN  DES  TABLEAUX  REPRODUITS 
RESTE  SEUL  RESPONSABLE  DE  L'ATTRIBUTION  A  POUSSIN. 


Les  courtes  notices  consacrées  à  chacun  des  tableaux  qui  suivent  ne  sont  qu'une  annonce 
de  l'œuvre  considérable  qui  sera  accomplie,  nous  l'espérons,  par  la  Société  Poussin  :  le  catalogue 
général  qui  n'a  pas  été  tenté  depuis  Grautoff.  Cependant  le  nombre  des  œuvres  retrouvées  depuis 
1914,  et  reconnues  par  des  érudits  sérieux,  s'ajoutant  à  celles  précédemment  considérées  comme 
authentiques,  donne  un  chiffre  qui,  tout  en  restant  très  inférieur  aux  342  numéros  du  Catalogue 
de  Smith,  et  ne  coïncidant  pas  toujours  avec  son  choix,  ajoute  plus  d'un  tiers  aux  160  numéros 
du  Catalogue  de  Grautoff.  D'ailleurs  celui-ci,  dès  1932,  par  son  article  de  la  Gazette  des  Beaux- 
Arts  :  «  Nouveaux  tableaux  de  Nicolas  Poussin  »  authentifiait  lui-même  seize  de  ces  tableaux 
retrouvés.  Les  lignes  qui  suivent  montrent  la  diversité  des  sources  et  des  garants  de  ces 
tableaux,  dont  certains  peuvent  être  considérés  comme  les  plus  sublimes  chefs-d'œuvre  de  Poussin 
et  les  plus  représentatifs  de  son  art  et  de  sa  pensée. 


I.  Autoportrait,  55  x  46  cm.  Coll.  Sir  William  Worsley,  Hovingham.  Exposé  à  Londres, 
1947  (l),  avec  au  Catalogue  une  notice  d'Anthony  Blunt  qui  l'a  authentifié  et  le  publie.  Peint 
sur  toile  collée  sur  panneau.  Etait  rectangulaire  avant  d'être  agrandi  à  un  ovale.  Blunt  croit  possible 
que  ce  portrait  qui  figure  sur  l'inventaire  Ms.  de  la  coll.  Worsley,  1776,  soit  celui  qui  aurait 
appartenu  à  Cassiano  del  Pozzo  (Chennevières-Pointel,  Peintres  provinciaux,  III,  p.  151).  Il  y 
retrouve  les  traits  essentiels  de  l'Autoportrait  du  Louvre,  les  sourcils  droits  se  terminant  à  angle 
brusque,  le  nez  épais  avec  un  creux  marqué  eïi  haut,  et  les  lèvres  assez  épaisses.  Il  le  place 
dans  les  tableaux  titianesques  de  1629- 1630,  et  le  rapproche  de  l'autre  tableau  de  Poussin  qui 
se  trouve  à  Hovingham  et  qu'il  croit  presque  certainement  venir  de  la  Coll.  Cassiano  del 
Pozzo  ;  «  Aurore  et  Céphale  ».  Il  étudie  aussi  cet  Autoportrait,  Burl.  Mag.,  Août  1947.  «  Poussin 
Studies  I,  Self-Portraits  »,  p.  219-226,  rep.  p.  218. 

II.  Aurore  et  Céphale,  44  x  62  in.  Coll.  Sir  William  Worsley,  Hovingham.  Se  trouve 
depuis  le  xviii«  siècle  dans  cette  collection  et  figure  dans  le  Catalogue  de  William  Worsley,  1776. 
Authentifié  par  Anthony  Blunt  :  Cat.  de  l'Exposition  Wildenstein,  Londres,  1947,  p.  23,  et  Burl. 
Mag.,  Août  1947,  Poussin  Studies  I,  p.  219  et  note.  Publié  par  lui  dans  le  Burl.  Mag.  Oct.  1947, 
Poussin  Studies  II,  p.  269-270,  repr.  p.  268.  Il  ne  connaît  pas  la  source  exacte  de  cette  compo- 
sition (Ovide  ne  mentionne  pas  le  putto  qui  existe  aussi  dans  le  tableau  de  la  National  Gallery, 
ni  les  Heures  venant  chercher  Aurore).  Décrite  par  Bellori  c'est  probablement  la  peinture 
qui  a  appartenu  à  Cassiano  del  Pozzo.  L'autre  tableau  du  même  sujet  à  la  National  Gallery,  a 
été  probablement  fait  pour  un  autre  client,  et  montre  un  autre  épisode  de  la  même  histoire. 
Il  croit  ce  tableau  d'environ  1630,  et  qu'il  a  été  probablement  diminué  car  il  en  existe  une 
copie  vendue  en  1938  (Robinson  et  Fisher),  et  un  dessin  au  British  Muséum,  l'un  et  l'autre  plus 
grands  dans  le  haut.  Blunt  fait  remarquer  que  Bellori  a  décrit  les  tableaux  de  la  coll.  Pozzo. 
Ce  serait  donc  1'  «  Aurore  et  Céphale  »  qui  figure  dans  le  «  Mémoire  »  des  papiers  de  Cotte  (2), 
à  côté  d'un  Autoportrait. 


(i)  «  Loan  Exhibition  of  French  Painting  of  the  XVIIth  Century  »,  Wildenstein,  Londres,  1947- 

(2)  »  Mémoire  des  tableaux  qui  se  trouvent  dans  la  maison  du  chevalier  du  Puis.  »  Voir  Bull,  de  la  Société 
Poussin,  1947.  Il  nae  semble  que  cette  liste  peut  être  maintenant  tenue  pour  avoir  été  écrite  de  la  main  même  de  Robert 
de  Cotte  et  par  conséquent  datée  de  1689.  Lady  Maria  Graham,  «  Jfémoire  sur  la  vie  de  Poussin-»,  1820,  cite,  dans  son 
catalogue,  un  «  Céphale  et  Aurore  »  semblable  à  celui  d'Hovingham,  mais  sans  le  situer. 
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III.  Autoportrait,  35  X  26  %  in.  Coll.  Gimpel  Fils,  Londres.  Publié  par  Blunt,  Burl. 
Mag.  Août  1947,  «  Poussin  Studies  I,  Self-Portraits  »,  p.  219,  rep.  p.  223.  Acheté  par  Max  Roths- 
child quelques  années  avant  la  guerre,  qui  le  vend  à  René  Gimpel  en  1937.  Anderson,  1861  et  Sir 
Richard  Leighton,  1934.  Blunt  croit  que  ce  peut  être  le  tableau  acheté  à  la  vente  de  Lord  JMont- 
fort  en  1776  par  Van  der  Gucht  qui  le  revend  en  1777.  C'est  le  portrait  peint  pour  Pointel  en  1649, 
gravé  par  J.  Pesne,  qui  aurait  été  acheté  par  Cerisier,  le  Cavalier  Bernin  ayant  vu  en  1665  plusieurs 
tableaux  peints  pour  Pointel  qui  se  trouvaient  déjà  dans  d'autres  collections.  Le  Bull,  de  la  Sté 
Poussin,  article  de  Bernard  DorivaJ  :  «  Les  Autoportraits  de  Poussin  »,  apporte  d'autres  ingénieuses 
réflexions  et  conclusions,  et  compare  le  portrait  pour  Chantelou  du  Louvre  avec  celui  pour  Pointel 
qu'il  croit  aussi  être  celui  vu  par  Bernin  chez  Cerisier.  Il  repousse  catégoriquement  l'idée  qu'il 
y  ait  pu  en  avoix"  un  troisième  peint  en  1649-1650,  à  l'aide  de  la  Correspondance  de  Poussin.  D'ailleurs, 
la  lettre  à  l'Abbé  Nicaise  (dont  l'Autographe  est  repr.  dans  le  Bulletin),  donne  le  témoignage  même 
de  Poussin  :  en  1664,  il  y  avait  à  Paris  deux  portraits  peints  de  sa  «  main  propre  »,  l'un  chez 
Chantelou,  l'autre  chez  Cerisier.  Blunt  dit  que  ces  deux  portraits  sont  uniques  et  «  n'ont  aucun 
parallèle  direct  en  peinture  ».  Voir  aussi  Cat.  Wildenstein,  Londres,  1947,  dans  la  notice  de  Blunt 
sur  le  Portrait  Hovingham,  et  Denys  Sutton,  Burl.  Mag.  Janv.  1947  (rep.  p.  24).  Benedict  Nicolson, 
«  The  New  Statesman  and  Nation  »,  Nov.  1946,  écrit  que  ce  portrait  ou\Te  de  nouveaux  horizons 
sur  la  personnalité  de  Poussin.  Dès  1936,  Friedlànder  l'avait  identifié  comme  l'original  longtemps 
perdu  «  un  exemplaire  d'une  haute  importance  dans  l'œuvre  de  Poussin  »  (i).  Gravé  aussi  par 
Corner  au  xix«  siècle,  avec  une  Fuite  en  Egypte  dans  le  bas. 

IV.  Eliézer  et  Rébecca,  96,5  X  138  cm.  Trouvé  par  Anthony  Blunt  peu  de  temps  avant 
la  publication  de  Walter  Friedlànder,  1939  (2)  où  ce  tableau  est  étudié  p.  4  et  reproduit  fig.  3. 
Exposé  à  Bristol  1938  :  «  Art  Français  du  xvii*  siècle  »  et  reproduit  dans  article  Blunt,  Beaux- 
Arts,  1938,  n"  308,  p.  I.  Gravé  par  Cossin  (Andresen  19).  Friedlànder,  1914,  p.  119  signalait  déjà 
cette  composition  qui  avait  fait  partie  de  la  coll.  Cassiano  del  Pozzo  (Richardson,  Traité  de  la 
peinture,  1728,  III,  p.  311)  (3).  Exposé  en  1947  ^  Londres:  i»  Courtauld  Institute  en  même  temps 
que  des  tableaux  de  Poussin  du  Dulwich  Collège,  avec  une  notice  estimant  que  ce  tableau  «  est 
peut-être  celui  mentionné  par  Richardson,  et  celui  qui  figure  à  la  vente  Calonne  »  (1795)  (4). 
Provient  de  la  coll.  Galton,  Hadzor  Hall,  Worcestershire.  Probablement  peint  c.  1650-1653,  quelques 
années  plus  tard  que  le  célèbre  tableau,  sur  le  même  sujet,  du  Louvre  (1648).  2°  Exp.  Wildenstein, 
avec  une  notice  de  Denys  Sutton  donnant  des  indications  semblables.  Rep.  Bull.  Sté  Poussin, 
1947.  Coll.  Anthony  Blunt. 

V.  Adoration  du  Veau  d'or,  38  3/4  x  50  1/2  in.  Signé  et  daté  :  N.P.  1629.  Publié  par 
J.H.  Johnstone,  Burl.  Mag.  Sept.  1919,  p.  91,  rep.  p.  90.  Il  dit  que  Smith  34  donne  des  dimensions 
(4  p.  5  X  5  p.  8)  qui  ne  sont  pas  celles  du  tableau  retrouvé,  mais  que  son  catalogue  donne  souvent 
des  mesures  prises  avec  le  cadre.  Il  ne  croit  pas  que  le  tableau  signalé  par  Félibien  soit  celui  gravé 
par  J.B.  de  Poilly  (bien  que  ce  soit  l'avis  de  Grautoff,  1914,  II.  p.  254  et  de  Friedlànder,  1914, 
p.  114-115),  puisque  cette  gravure  (Andresen  74)  coïncide  absolument  avec  le  tableau  retrouvé, 
et  qu'il  croit  que  Poussin  n'a  pas  peint  lui-même  de  répliques  à  ses  tableaux.  Cependant  Anthony 
Blunt  a  exposé  au  Courtauld  Inst.  (Avril  1947)  un  tableau  qui  semble  prouver  le  contraire  (voir 

(i)  Ni  Bernard  Dorival,  ni  Anthony  Blunt  ne  croient  que  le  portrait  de  la  coll.  Marquess  of  Bute  soit  un  Auto- 
portrait. Blunt  dit  que  c'est  un  homme  trop  élégant  pour  être  Poussin  dans  sa  jeunesse  pauvre  (Burl.  Afag.,  1947)  mais 
il  ne  dit  pas  s'il  croit  ce  tableau  de  Poussin.  Cependant  il  figure  dans  Smith  3  et  Andresen  X\l  (Patch  1769  :  ■  Avant 
dans  la  Galerie  du  Baron  Mann  •).  Grautoff  I,  p.  265,  n'en  avait  pas  retrouvé  la  trace.  Rep.  Moussali,  •  Arts  •,  A\Til  1947. 
et  Bull.  Société  Poussin  1947.  Le  «Saint  Jean-Baptiste»  du  Musée  de  Toulouse  que  Jamot  avait  eu  l'occasion  d'étudier 
à  loisir  pendant  son  séjour  dans  cette  ville  où  il  prenait  soin  des  trésors  du  Lou\Te  pendant  la  guerre  de  1914,  et  qui 
n'a  peut-être  jamais  été  examiné  par  un  autre  Poussiniste,  a  été  publié  par  lui  dans  la  Gazette  des  Beaux-.\rts  en  1918 
comme  une  sorte  d'Autoportrait.  11  est  considéré  par  Grautoff  coniuie  n'étant  pas  de  la  main  de  Poussin  (Der  Sammler, 
Heft  51,  1921,  p.  293).  Cependant  Gilles  do  la  Tourette,  Poussin,  1929,  le  reproduit  pi.  H  ;  et  cette  tête  se  rapproche 
singulièrement  du  Saint  Jean-Baptiste  du  «  Baptême  »  du  I-ouvrc.  (Voir  ;  Jamot,  Poussin). 

(2)  Walter  Friedlànder,  The  drawings  o{  Nicolas  Poussin,  T.I.,  Studies  of  the  Warburg  Institute  vol.  5,  1939. 

(3)  «  Rébecca  qui  donne  del'eau  au  Messager.divinement  bicnexécutée.l'estampccnest  gravée  par  Rousselet.  • 
Ni  cette  gravure,  ni  celle  de  Cossin,  n'ont  été  jusqu'à  présent  retrouvées.  Celle  de  Rousselet  qui  est  connue  (Andresen  12) 
est  d'après  le  tableau  du  Louvre  «  Pour  Pointel  »  (où  Rébecca  ne  donne  pas  «  à  boire  au  Messager  »  mais  se  voit 
offrir  des  présents). 

(4)  Smith  6  (tableau  du  Louvre)  ajoute  en  note  :  «  Un  tableau  du  sujet  précédent  (Rébecca  et  Eliézer)  a  été 
'vendudanslacoll.de  M.  de  Calonne  en  1795,  145  gs  t.  Buchanan,  Méinoirs  of  painting,  London,   1S24,  Vol.  I,  p.  241. 

Calonne  Collection,  n»  15,  le  décrit  :  «  Rébecca  au  puits.  Ce  tableau  et  celui  qui  l'accompagne  sont  la  preuve  du 
grand  génie  et  des  facultés  supérieures"de  Poussin.  •  Il  est  à  remarquer  qu'à  cette  même  vente  1'  •  Orion  •  n'était  vendu 
que  125  gs,  alors  qu'il  avait  été  acheté  500  gs  par  Calonne  à  Revmolds,  ce  qui  semble  correspondre  à  l'appréciation 
de  Richardson,  à  laquelle  s'ajoute  celle  de  Robert  de  Cotte  :  «  Une  Rébecca  mais  belle  ».  et  celle  du  Président  de 
Brosses  :  «  Parfaitement  beau.  »  (Bull.  Sté  Poussin,  1947).  Douglas  Lord,  .Amour  de  l'Art,  1938,  p.  394,  conteste  ce 
tableau. 
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numéro  suivant  «  Deux  têtes  »).  Le  tableau  publié  par  Johnstone  a  été  exposé  à  New-York.  1940  (i). 
Etudié  par  Frietllànder  1040  (2),  p.  8  et  10,  rep.  p.  8  «  Exemple  typique  du  temps  où  Poussin 
était  très  influencé  par  l'Ecole  liolonaise.  Paysage  encore  non  stylisé  •.  Coll.  Earl  of  Harewood, 
Mr.  May,  Uurlacher  Brothers. 

VI.  Deux  têtes  (Fragment),  32  X  45,5  cm.  Coll.  Cecil  Liddell.  Exposé  par  Anthony  Blunt 
au  Courtauld  Instituto,  Avril  1947,  avec  des  Poussin  de  Dulwich  Collège,  et  Wildcnstcin,  Juin  1947, 
les  notices  spécifiant  l'une  et  l'autre  que,  venant  de  Castle  Howard  où  il  passait  pour  un  Guide 
Reni,  c'était  «  probablement  un  fragment  du  n  Veau  d'or  i>,  point  pour  un  amateur  de  N'aples 
et  endommagé  dans  la  révolte  de  Masaniello  en  1647,  dont  un  fragment  avait  été  apporté  à  Rome 
où  il  avait  été  vu  par  Félibicn  {1725,  IV,  p.  24)  circa  1648  ».  Blunt  le  croit  peint  c.  1628-1629 
et  dans  Poussin  Studies  II,  Biirl.  Mag.  Oct.  1947  p.  266,  269  (rcpr.  p.  267)  il  l'étudié  et  le 
compare  au  Mariage  de  Sainte  Catherine,  à  V Adoration  du  Veau  d'Or,  et  au  Massacre  des 
Innocents  (Chantilly).  Voir  tableau  précédent. 

VII.  Annonciation,  105  x  103  cm.  Acheté  vers  1937  P^""  Christopher  Norris.  Donné  par 
lui  en  1942  à  la  National  Gallcry,  Londres.  Décrit  par  Fricdlànder,  1939,  p.  17,  rep.  fig.  4,  et 
par  Martin  Davies,  National  Gallery  Catalogues,  French  School,  1946,  p.  77.  Smith  45,  Andresen 
95  et  96  (P.  del  Po  (3)  et  P.  Van  Somcr,  167O).  Landon  II,  14.  Se  trouvait  en  Angleterre  depuis 
le  XYiii"  siècle.  Une  tradition  ancienne  le  fait  venir  de  la  coll.  Udney  et  de  la  «  Chapelle  du  Pape  • 
(Vente  Heathcote,  1805)  (4).  Coll.  J.M.  Raikes,  William  Buchanan,  Charles  Scarisbrick,  Thomas 
Part.  Etudié  par  Anthony  Blunt,  Bull.  Sté  Poussin,  1947,  rep.  en  couleurs  et  sur  la  couverture 
à  grandeur  d'exécution  (tête  de  la  Vierge).  Il  compare  cette  »  Annonciation  »,  dont  la  composition 
est  inusitée  (5),  à  celles  de  Fra  Angelico,  et  l'oppose  à  la  sainte  Thérèse  du  Bemin.  Il  dit  que,  dans 
cette  peinture.  Poussin  a  accompli  ce  qui  semble  impossible  :  «  en  défiance  de  tout  il  a  atteint 
cette  concentration  à  travers  l'élimination  des  inessentiels,  qui  est  le  grand  accomplissement  de 
l'art  classique  français  du  xvn"  siècle,  l'accompli-sscmcnt  de  Georges  de  la  Tour,  de  Corneille,  de 
Racine  et  de  Pascal.  » 

VIII.  Crucifixion,  46  1/2  x  84  1/2  in.  Grautoff  (114)  croyait  l'original  perdu  (1,45  x  2.45), 
mais  reproduisait  une  vieille  copie  qui  se  trouvait  alors  à  Liibeck  (0,90  x  1,08).  Friedlànder,  1914, 
p.  118,  signalait  une  réplique  à  Schwerin  qu'il  reproduisait,  p.  229  (1,15  x  1,45^.  Smith  118,  Andre- 
sen 200  (Claudia  Stella)  201  (Gantrel)  et  202  (Audran).  Exposé  à  New- York,  1940.  Etudié  et  rep. 
Friedlànder,  1940,  p.  11,  12,  13.  Il  rapproche  la  «  Crucifixion  »  des  «  Sept  Sacrements  »  (2«  série) 
«  où  s'expriment  la  grandeur  stylistique  et  la  majesté  hypolydienne  du  peintre  à  un  des  plus  hauts 
points  de  son  développement  ».  Peint  pour  le  Président  de  Thou,  1646.  A  appartenu  a  Jacques 
Stella.  Coll.  Sir  Lawrence  Dundas,  Marquess  of  Zetland.   Au  Wadsworth  Atheaeum,   Hartford, 


(i)  Loan  Exhibition  of  paintings  by  Nicolas  Poussin,  Durlacher  Brothers,  New- York,   1940. 

(2)  Art  News,  March  1940,  «  Poussin  Issue  »,  p.  6-14  et  24.  Richardson  :  «  An  Account...  »,  1722,  p.  i,  a  vu 
à  Rotterdam,  coll.  Flinck,  une  «  Adoration  du  Veau  d'or  »  dont  la  description  ne  peut  s'appliquer  au  tableau  de  la 
National  Gallery.  Lady  Maria  Graham,  n"  23,  cite  l'ex.  de  la  coll.  Flinck. 

(3)  Cette  gravure  ou  la  suivante  faisait  partie  de  la  coll.  du  Comte  de  Vence  au  xviii"  siècle  (Ms.  inédit  de 
la  Bibl.  d'Art  et  d'Archéologie.  Voir  Bull.  Sté  Poussin,  1947). 

{4)  Lady  Maria  Graham,  Mémoire  sur  la  vie  de  Poussin,  1820,  décrit  cette  «  Annonciation  >,  et  ajoute  :  t  Ce 
tableau  fut  apporté  en  .Angleterre  par  M.  Udney,  et  l'on  croit  qu'il  faisait  partie  de  la  collection  vendue  par  lui  à 
l'Impératrice  de  Russie  ».  Smith  44,  comme  Nicolas  de  Pigage  (»  Galerie  Electorale  de  Dusseldorff  »,  177S),  en  décrivant 
la  petite  version,  sans  le  cartouche,  qui  se  trouvait  à  Schleissheim,  lui  donnent  l'un  et  l'autre  des  couleurs  un  peu 
différentes  de  celles  de  la  grande  version  de  la  National  Gallery  :  il  n'y  a  pas  de  bleu  dans  le  costume  de  la  Vierge, 
le  même  voile  jaune  lui  couvre  les  cheveux  et  les  épaules.  La  petite  version,  pi.  VIII,  n"  96,  de  Pigage,  1,5  x  1,2  pieds, 
est  peinte  sur  bois  ;  il  semble  que  ce  soit  celle  qu'a  connue  P.  del  Po,  puisque,  non  seulement  il  manque  à  sa  gravxu* 
le  cartouche  et  la  pose  ressemble  plus  au  tableau  de  Schleissheim  (ainsi  que  le  signale  Blunt),  mais  c'est  aussi  la  même 
draperie  qui  cou\Te  les  cheveux  et  les  épaules  de  la  Vierge,  alors  que  dans  le  tableau  de  Londres,  l'étoffe  bleue 
posée  sur  la  tète  de  la  Vierge  est  nettement  séparée  de  l'étoffe  jaune  qui  lui  sert  de  manteau.  Mariin  Davies,  National 
Gallery  Catalogues  1946,  cependant,  dit  que  la  version  de  Schleissheim  n'est  pas  admise  comme  original.  Smith,  qui 
s'est  souvent  trompé,  cite  une  autre  gravure  d'après  la  petite  version,  qu'aurait  faite  Pesne,  et  qui  n'a  pas  encore  été 
retrouvée  ;  peut-être  est-ce  celle,  encore  inconnue,  de  1'  «  Annonciation  »  de  la  National  Gallery  ? 

(5)  M.  Lucien  Rudrauf  dans  sa  thèse  sur  1'  «  Annonciation  »,  Paris,  1943  (il  ignorait  ce  tableau,  et  étudie 
sa  «  dynamo -plastique  »  dans  le  présent  Bulletin),  ne  présente  rien  de  semblable,  i'oiseau  debout  et 
enfermé  dans  un  nimbe,  dont  Poussin  s'est  servi  une  autre  fois,  dans  le  «  Baptême  du  Christ  »  de  Philadelphie 
(r  t  Annoiiciation  •  de  Chantilly  a  la  colombe  habituelle),  ne  semble  se  retrouver  dans  aucune  autre  Annonciation. 
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Connecticut,  depuis  1935.   Exposé  «  Night  scènes  »,   Wadsworth  Atheneum,    1940.   Rep.  pi.    13, 
Friedlânder,  1939  :   «  Une  des  plus  grandioses  compositions  religieuses  de  Poussin  »  (p.  34)  (i). 

IX.  Madone  Roccatagliata,  -2.-J  x  17  1/2  in.  Coll.  de  Mr  et  Mrs  Edgar  Whitcomb,  Détroit, 
Michigan.  Publiée  par  Tancred  Borenius,  Art  in  America,  1925,  p.  92  et  sq.,  rep.  p.  62,  qui  dit 
avoir  retrouvé  toute  son  histoire  depuis  Avril  1641  (lettre  de  Poussin  à  Cassiano  del  Poeeo  lui 
disant  qu'il  commence  la  Madone  pour  Roccatagliata). Au  milieu  du  xviii''  siècle,  elle  appartient 
au  Bailly  de  Breteuil  et  est  gravée  par  Carol  Faucci  (Andresen  119),  ensuite  à  la  famille  Lamb 
(Lord  Melbourne).  Tancred  Borenius  écrit  que  c'est  «  la  première  représentation  de  ce  sujet  peinte 
par  le  maître  ».  Cependant  Friedlânder,  1939,  qui  la  reproduit,  croit  la  Madone  Pearson  et  celles 
qui  s'y  rattachent  antérieures  à  celle-ci.  E.xposé  New- York,  1940.  Friedlânder,  1940,  p.  11  et  12, 
(rep.  sur  la  couverture  du  «  Poussin  Issue  »),  la  décrit  :  «  Petit  par  la  taille,  ce  tableau  a  une  majesté 
dans  la  composition,  par  des  formes  débordantes  mais  massives.  Ressemblant  plus  à  une  ancienne 
Victoire  qu'a  une  modeste  Madone,  la  figure  principale  est  conçue  à  la  Romaine  ». 

X.  Madone  sur  l'escalier.  Ce  tableau  est  connu  par  deux  exemplaires,  que  Grautoff  et 
Friedlânder  ont  reproduits  simultanément  en  1914.  L'un  au  duc  de  Sutherland  (0,67  x  0,96  cm.), 
Grautoff  131  qui  ne  reproduit  que  la  gravure  de  Poilly.  L'autre  (0,72  x  1,04  cm.),  Friedlânder,  p.  119, 
rep.,  p.  239,  avait  déjà  été  publié  par  Louis  Rouart,  Bull.  Sté  Hist.  Art  Français,  1909,  p.  92  et  93, 
comme  venant  de  la  coll.  de  Lord  Ashburton.  (Vente  anonyme,  Christie,  Juin  1908,  acheté  par  Quinto 
puis  par  Henri  Lerolle)  ;  rep.  aussi  Magne,  Poussin,  1914,  p.  26  avec  dessin  du  Louvre.  Friedlânder 
Th.  et  B.,  1933.  cite  l'ex.  Lerolle  et  l'ex.  Sutherland  sans  se  prononcer.  Cependant,  en  1939  "  The 
drawings  of  N.P.  »,  Friedlânder  reproduit  fig.  11,  le  tableau  Sutherland  et  cite  le  tableau  Lerolle 
comme  une  copie  ancienne,  se  ralliant  à  l'opinion  de  Grautoff,  1914,  et  à  celle  d'Ellis  K.Waterhouse 
qui,  dans  le  Cat.  de  l'Exposition  «  XVIIth  century  painting  »,  Burlington  House,  1938,  où  l'exem- 
plaire Sutherland  était  exposé,  rejette  l'ex.  Lerolle  (cette  opinion  est  reproduite  par  Denys  Sutton 
dans  le  Cat.  Wildenstein,  Londres,  1947)  (2). 

Les  graveurs  d'après  Poussin  (Andresen  135,  136,  Claudine  Stella  et  J.-B.  de  Poilly) 
ajoutent  fréquemment  des  linges  qui  voilent  pour  des  raisons  de  décence  {3).  A  ce  sujet,  il  est 
intéressant  de  noter  que  la  draperie  qui  voile  le  petit  saint  Jean  dans  la  version  Sutherland 
manque  dans  la  version  Lerolle.  Félibien  :  «  une  Vierge  assise  sur  des  degréz  »,  1648,  pour  M.  du 
Fresne  Annequin,  Hôtel  de  Guise.  Vente  abbé  Le  Blanc,  1781  (dim.  27x38  pouces).  Cité  par 
Cambry,  Poussin,  Rome,  1783  «  une  Vierge  sur  les  marches  d'un  temple  ».  Smith  78  (2  p.  3  x  3  p.  2)  : 
vente  Walsh  Porter  1810.  Familier  du  Prince  de  Galles,  Walsh  Porter  à  cette  date  était  occupé  à 
orner  Carlton  House  plus  tard  démoli.  L'acheteur  était  un  marchand  :  Parsons  ;  il  ne  semble 
pas  y  avoir  de  preuve  que  c'est  ce  tableau  qui  est  entré  quelques  années  plus  tard  dans  la  coll. 
du  Duc  de  Sutherland  (4). 

XI.  Madone  Pearson,  100,5  X  75.5  cm.  Publié  par  Grautoff  ,1932  (5)  p.  335,  336,  repr. 
p.  338.  Il  croit  que  c'est  la  peinture  offerte  en  1655  par  Poussin  à  Mme  de  Montmort  et  la  met 
au  rang  des  plus  belles  œuvres  du  début  de  la  seconde  période  romaine,  avec  une  qualité  qu'il 


(i)  La  Vierge  aux  mains  tendues  a  le  même  geste  que  la  Vierge  de  1'  «  Annonciation  »  de  la  National  Gallcry. 
Adam  qui  sort  de  sa  tombe  rappelle  le  gisant  soulevé  à  l'arrièrc-plan  du  «  .Moïse.»  nouvellement  entré  au  Lou\tc 
(Bull.  Sté  Poussin,  1947).  Une  copie  de  cette  Crucifixion  se  trouvait  dans  la  CoM.  Dufourny,  1819,  n°  i;;,  (25  1/2  x 
18  pouces)  comme  copie  par  Stella  d'une  composition  :  «  tcllemont  connue  de  tous  les  amis  des  Arts  par  le  tableau 
original  de  Nicolas  Poussin  comme  par  la  gravure  •  ;  Lady  Maria  Graham  cite  cet  exemplaire  comme  original  (1820). 

(2)  Degas  qui  était  un  grand  admirateur  de  Poussin  (il  avait  copié  I'  «  Enlèvement  des  Sabines  •  du  Louvre) 
appréciait  fort  l'ex.  Lerolle. 

(3)  Grautoff  signale  le  linge  qu'il  dit  avoir  été  rajouté  plus  tara  pour  l'enfant  Jésus  de  la  Sainte  Famille  (n''i34) 
double  de  celle  de  Dublin,  ainsi  que  la  guirlande  qui  entoure  les  hanches  des  petits  anges.  Sur  les  gravures  qui  se 
trouvent  au  Cabinet  des  Estampes,  représentant  des  sujets  de  sainteté  points  p.ar  Poussin  et  gravés  au  xvii*  siècle  ou 
début  du  xviiio,  presque  toujours  se  trouve  la  modification  indiquée  par  Grautoff. 

(4)  I^a  gravure  Landon  II,  30,  est  faite  d'après  les  gravures  anciennes  car  elle  reproduit  le  cartouche  avec 
les  armes  sur  la  première  marche  de  l'escalier  ne  se  trouvant  pas  dans  la  peinture,  ce  qui  semblerait  indiquer 
qu'à  ce  moment  ce  tableau  ne  se  trouvait  plus  en  France.  C'est  par  erreur  que  les  Cat.  «  XVIIth  century  Art  »  1938 
et  Wildenstein  1947,  indiquent  dans  les  ventes  :  Marquis  de  Véri,  Paris,  1785.  Le  Poussin  catalogué  était  un  •  Repos  en 
Egypte  «en  hauteur  avec  des  anges  (33  pouces  x  25  pouces),  mais  qui  n'est  pas  le  «  Repos  ■  Westminster  (mainte- 
nant coll.  Reinhart,  Wintcrthur),  car  la  description  du  cat.  de  Véri  donne  une  composition  iuwrsée  et  •  huit  figures  • 
au  lieu  des  neuf  qu'a  la  comp.  Westminster. 

(5)  Gaz.  des  B.-A.,  Mai   1932,  p.  323-340. 
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compare  à  la  fois  à  Corrège  et  à  Rembrandt.  Friedlàndcr,  1933  (i)  et  1939,  rep.  fig.  6,  croit  que 
ce  tableau  a  été  peint  plus  tôt  et  le  rapproche  de  la  Madone  Westminster  et  de  celle  gravée  par 
Vouillemont  (Andrescn  124).  Smith  71  (2  p.  10  x  2  p.  6)  ;  gravé  par  Chasteau  (Andresen  123 
t  Coll.  Scrope  »).  Aussi  gravure  au  trait  de  Mme  Soyer  (Landon  II,  27).  Ane.  GjII.  Pearson,  vendu 
Berlin,  Cassirer,   1927.  Coll.  Thyssen  à  Lugano. 

XII.  Madone  Yarborough,  185  x  iiocm.  Friedlânder  1914,  p.  122,  rep.  p.  242.  Figures 
grandeur  naturelle.  Smith  70.  Andresen  121  (Alex.  Voet).  Friedlânder  1933  et  1939,  p.  23,  la  compare 
au  tableau  de  l'Ermitage  pour  Chantelou,  et  il  la  dit  formellement  être  celle  offerte  à  Mme  de  Mont- 
mort.  Corr.  (2),  29  Août  1655.  «  La  Vierge  est  assise  sur  une  chaise  tenant  en  son  giron  le  p>ctit 
Jésus.  Il  y  a  devant  elle  un  saint  Jean  assez  grand  et  qui  est  en  action  de  prier  qu'ils  donnent 
leur  bénédiction  aux  regardants.  Il  y  a  derrière  eux  samt  Joseph  tout  debout  qui  les  regarde. 
Derrière  il  y  a  un  rideau,  une  colonne  et  un  peu  de  fonds.  »  Vente  Yarborough,  12  Juillet  1929, 
n°  70.  D'après  la  lettre  de  M.  A.  Everett  Austin  Jr,  Directeur  du  John  and  Mable  Ringîing  Muséum 
of  Art,  Sarasota,  Floride,  ce  tableau  fait  maintenant  partie  de  son  Musée  mais  n'a  pas  été  exposé 
à  New- York,  1946  (Wildenstein),  bien  qu'il  figure  dans  le  catalogue  de  cette  Exposition  (3). 

XIII.  Sainte  Famille  au  bassin,  3  p.  x  4  p.  Friedlânder,  1933,  '«^  signale  comme  étant 
nouvellement  trouvée  et  étant  dès  lors  dans  la  Coll.  Sachs,  Fogg  Muséum.  En  1939  il  la  reproduit 
fig.  9  et  la  date  de  1651  «  pour  le  duc  de  Créqui  ».  Smith  79,  Andresen  137  (Coll.  Hope,  gravée  par 
Pesne).  Exposé  Durlacher,  New- York,  1940.  Décrit  par  Friedlânder,  Art  News,  Mars  1940,  p.  14, 
spécialement  le  «  paysage  héroïque  »,  «  un  des  plus  beaux  que  Poussin  ait  peints  ».  Rep.  p.  14 
et  aussi  en  détail  p.  6.  Coll.  du  duc  des  Deux  Ponts,  1778,  Lord  Radstock,  1826,  en  dernier  lieu 
Coll.  Hope.  Donné  par  Mrs  Samuel  Sachs  au  Fogg  Muséum  of  Art,  Cambridge,  Massachusetts. 

XIV.  Sainte  Famille  aux  onze  figures,  1,009  X  132  cm.  Friedlânder  1914,  p.  120,  ne  connaît 
que  l'exemplaire  de  la  collection  Kahn  à  Paris  (ensuite  Coll.  Platky,  Leipzig),  plus  petit  (0,73  x  0,97), 
mais  dans  Th.  et  B.,  1933,  il  signale  que  l'original  est  au  duc  de  Devonshire.  Rep.  Friedlânder,  1939, 
fig.  lo  ;  il  le  compare  à  la  Sainte  Famille  au  Bassin,  «  plutôt  moins  sévèrement  construite  ».  Exposé 
à  Bristol,  1938  :  «  Art  Français  du  xvii^  siècle.  »  Dans  son  article,  Anthony  Blunt,  Beaux-Arts 
1938,  n»  308,  p.  I  et  3,  le  rapproche  comme  style  et  époque  de  VEliézer  et  Rébecca  qui  se  trouvait 
à  la  même  exposition.  Exposé  aussi  Wildenstein,  1947,  Londres,  «  French  Painting  of  the  XVIIth 
century  »,  n°  34.  Au  Catalogue  :  «  Possiblement  Vente  Carignan,  1742  ;  possiblement  Vente  Hariague, 
1750  ;  à  Devonshire  House,  1766  ;  voir  English  Connoisseur  I,  42  ».  Andresen  128  (Baudet). 
Rep.  Burl.  Mag.  Juin  1947,  p.  161.  Chatsworth  Estâtes  Company. 

XV.  Mariage  de  Sainte  Catherine,  1,29  x  1,71  cm.  Exposé  en  1932  :  «  Exhibition  of  French 
Art  »,  Londres,  n"  113.  Provient  peut-être  de'la  Coll.  Montcalm,  Montpellier  vers  1849.  Coll.  Cook, 
Richmond.  Le  Catalogue,  qui  le  date  de  1626-1630,  affirme  que  ce  n'est  pas  le  tableau  décrit  par 
Smith  146  (4,6  X  6,5  1/2)  comme  étant  à  Lord  Ashbumham.  Cependant  le  Catalogue  de  l'Exp. 
Agnew,  Londres,  1946  :  «  Thirty-five  masterpieces  of  European  painting  »,  le  fait  provenir  des 
coll.  de  Lord  Ashbumham,  1850,  Woodbum,  1853  et  Kibble  1886,  rep.  p.  5.  Alors  que  Grautoff 
le  rejette  (1914,  II,  p.  280),  Friedlânder,  1933,  Th.  et  B.,  le  compare  a  la  sainte  Cécile  du  Prado. 
Magne,  N.P.,  1914,  no  213.  Blunt,  Burl.  Mag.,  Aoiit  1947,  p.  220,  et  Oct.  1947,  p.  266,  le 
compare  aux  «  Deux  têtes  »  de  la  coll.  Liddell. 

XVI.  Cléopâtre  et  Auguste,  1,45  x  1,96  cm.  Publié  par  Anthony  Blunt,  Apollo,  1938,  p.  197- 
199,  rep.  en  couleurs,  p.  196.  Il  le  date  de  1624-1626  et  croit  que  c'est  le  pendant  de  la  Mort  de  Ger- 
manicus.  Provient  d'une  maison  de  campagne  anglaise  et  porte  au  dos  une  étiquette  avec  le  nom  de 
Poussin  et  disant  que  ce  tableau  vient  du  Palais  Barberini  à  Rome  ;  cependant  il  ne  figure  pas 
sur  l'Inventaire  Barberini.  Il  lui  trouve  des  similitudes  avec  VArmide  Scarsdale,  et  le  rapproche 
de  gravures  de  Caracci  et  Giulio  Romano  ;  pas  mentionné  dans  les  biographies  de  Poussin,  cependant 
très  semblable  au  Germanicus  ;  très  brillant  de  couleurs.  Coll.  Thomas  Harris,  Londres.  Exposé 
Bristol,  Art  Français  du  xvii«  siècle,  1938,  n»  15.  Art.  Anthony  Blunt,  Beaux-Arts,  1938,  n"  308, 
p.   I  et  3   (4). 


(i)  Thierae  et  Becker,  Allgemeines  Lexikon  der  bildenden  Kiinstler,  art.  Nicolas  Poussin,  Leipzig,  1933. 

(2)  Lettres  de   Poussin  publiées  par  Pierre  du  Colombier,  Paris,  1929. 

(3)  Sur  ces  grandes  Madones  pour  Chantelou  et  Mme  de  Montmort,  Friedlânder,  1939,  p.  20,  dit  qu'à  côté  de 
la  «  Madone  sur  l'escalier  »  et  de  la  «  Sainte  Famille  »  Westminster,  d'une  grande  beauté  et  dignité,  elles  sont  presque 
terrifiantes  de  dureté  et  raideur. 

(4)  Richardson,  An  Account...  Londres,  1722,  signale  p.  159  des  fautes  dans  le  Germaniats  flu'il  décrit  au  Palais 
Barberini.  Bull.  Sté  Poussin  1947  publie  une  lithographie  de  Piloty  d'après  un  dessin  de  Poussin  se  rapprochant  du 
tableau  découvert  par  Blunt. 


XVII  et  XVIII.  Vénus  et  Adonis,  37  1/2  x  52  7/8  in.  Exposé  Durlacher,  New-York, 
1940.  Publié  par  Friedlànder,  Art  News,  1940,  p.  10,  rep.  p.  7  et  étudié  plus  longuement  par  lui 
dans  le  Bull,  du  Smith  Collège  Muséum  of  Art,  Juin  1940,  ainsi  que  dans  un  important  article  de  la 
Gaz.  des  B.-A.,  Octobre  1942,  p.  17-22,  rep.  p.  20.  Il  y  insiste  sur  le  caractère  0  illustratif  »  de  l'art 
de  Poussin  qui  cherche  à  recréer  d'une  façon  adéquate  «  accurately  »  les  événements  et  les  scènes 
qu'il  représente.  Ici  c'est  le  texte  d'Ovide  (i).  Il  croit  cette  composition  de  1622-1626,  très  près 
des  dessins  de  l'Adone  ;  ce  tableau  est  titianesque  par  certains  côtés,  mais  Poussin  avait  pu  voir 
des  peintures  ou  dessins  de' Titien  avant  de  venir  à  Rome  (2),  et  l'allongement  des  membres  de 
Vénus  ainsi  que  la  couleur  à  l'éclat  métallique  se  rapprochent  de  la  deuxième  Ecole  de  Fontaine- 
bleau (3).  Il  trouve  cet  exemplaire  supérieur  aux  deux  autres  :  1°  Coll.  Wilbraham  (Smith  193, 
dim.  3  p.  2  X  4  p.  4)  publié  par  Grautoff  33  (0,96  x  1,32  cm.)  qui  n'avait  pas  vu  le  tableau  et 
n'avait  pas  pu  se  procurer  sa  photographie,  mais  croit  cet  exemplaire  supérieur  au  2^  celui 
de  la  Coll.  Cook,  Richmond,  qu'il  a  vu  et  qui  ne  serait  qu'une  ancienne  copie.  Dans  Thieme  et 
Becker  1933,  Friedlànder  hésitait  entre  ces  deux  derniers  exemplaires,  le  tableau  Wilbraham 
ayant  été  vendu  en  1931.  Un  des  deux  tableaux  reproduits  ici  \nent  de  la  Coll.  Ashley  Cowan  et 
a  été  acheté  en  1939  par  le  Smith  Collège  Muséum,  Northampton,  Massachusetts.  L'autre,  photo- 
graphié par  Anderson  comme  faisant  partie  du  Musée  du  Prado,  ne  figure  pas  sur  les  catalogues, 
postérieurs  à  la  date  de  cette  photographie,  de  ce  même  Musée,  et  F.-J.  Sanchez  Canton  m'écrit 
que  c'est  une  erreur.  Ces  deux  exemplaires  présentent  certaines  différences  (4). 

XIX.  Education  de  Bacchus,  0,75  xo,97  cm.  Etudié  par  Martin  Davies  dans  le  Catalogue 
de  l'Ecole  Française,  National  Gallery,  1946,  n"  39  :  tableau  inachevé  qu'il  croit  être  é\'idemment 
de  Poussin  bien  que  Grautoff  ne  l'ait  pas  mis  dans  son  Catalogue.  Il  croit  que  Poussin  l'a  abandonné 
après  des  essais  infructueux,  peut-être  pour  le  tableau  du  Louvre  (avec  la  Nymphe  endormie,  n"  729). 
Il  le  compare  aussi  au  tableau  de  la  Collection  Stroganoff  vendu  à  Berlin  en  193 1.  Smith  209. 
G.  J.  Cholmondeley  le  lègue  en  1831  à  la  National  Gallery.  Anthony  Blunt,  Journal  du  Warburg 
Inst.,  vol.  VII,  p.  167,  le  compare  à  la  N'aissance  de  Bacchus  de  Boston  pour  montrer  combien 
et  fondamentalement  l'attitude  de  Poussin  a  changé  devant  la  Mythologie  depuis  ses  années  du 
début,  dont  le  sentiment  est  Ovidien,  sans  «  .sens  caché,  sans  propositions  abstraites  exprimées 
en  termes  symboliques  »,  mais  «  traduction  directe  d'une  traditionnelle  histoire  classique  •. 

XX.  Vénus  endormie  épiée  par  des  satyres,  76  x  99  cm.  Publié  par  Grautoff.  Gaz.  des  B.-A., 
1932,  p.  327-329,  rep.  fig.  2.  Il  le  décrit  comme  étant  un  des  chefs-d'ceuvTe  de  Poussin,  d'une  couleur 
éclatante  et  le  plus  bel  ouvrage  de  l'époque  titianesque.  Le  tableau  de  la  National  Gallery  (n"  91) 
en  serait  l'esquisse  (5).  Il  le  dit  venir  de  la  vente  Wickham,  2  Juin  1929,  chez  Christie  (Château 
de  Sonewall,  Surrey).  Smith  231  (2,6  X  3)  dit  que  ce  tableau  venait  du  Palais  Falconieri,  puis  de 
H.  Philipps  qui  le  vend  en  1815.  Gravé  par  Daullé,  1760  (Andresen  357).  Coll.  Dr.  Thalberg,  Zurich 

XXI.  Mariage  de  Thétis  et  de  Pelée,  0,97  x  1,35  cm.  Publié  par  Thomas  Bodkin,  Burl.  Mag. 
Avril  1932,  p.  180  ;  rep.  p.  185.  Smith  239  (comme  «  Acis  et  Galathée  »),  Andresen  386  (.\ntoine 
Gamier),  alors  dans  la  collection  Spencer.  Gravé  aussi  par  Lingée,  Landon,  I,  45.  Grautoff,  t.  II, 
p.  258,  parle  de  ce  tableau  qui  aurait  passé  en  1833  dans  la  coll.  Spencer.  Legs  Hugh  Lane,  1918, 
a  la  National  Gallery  d'Irlande,  venant  de  la  coll.  Éarl  Spencer,  1856.  Exp.  Art  Français,  Londres, 
1932,  n"  163  (le  Catalogue  le  date  circa  1630)  et  Paris,  1937,  'i"  '''  ainsi  que  le  dessin  (à  la  plume 
avec  lavis  d'aquarelle  bleue  et  rose)  de  ce  tableau  (n"  491).  Friedlànder,  1933,  le  classe  comme 
un  original  «  un  peu  maladroit  dans  l'exécution  ».  Le  4  Avril  1642,  de  Paris,  Poussin  écrivait  à 
Cassiano  del  Pozzo  :  «  J'aurais  du  goîit  à  pouvoir  m'occuper  du  sujet  que  V.  S.  me  propose,  des 


(i)  Métamorphoses,  X,  Vénus  essaie  en  vain  de  retenir  Adonis  qui  repart  pour  la  chasse  où  il  trouwral  a  mort. 

(2)  Denis  Mahon,  «  Nicolas  Poussin  and  Vcnctian  painting,  a  new  connection  •,  Burl.  Mag.  Janv.  et  Fév.,  1946, 
donne  des  preuves  ingénieuses  d'un  voyage  de  Poussin  à  Venise  vers  1623. 

(3)  Il  le  compare  à  »  Mars  et  Vénus  •  de  Boston  et  à  la  composition  de  Jules  Romain,  gravée  par  Marc-Antoine 
Raimondi.  Le  dessin  du  British  Muséum  est  fait  d'après  le  tableau  et  n'est  pas  de  Poussin. 

(4)  Une  composition  absolument  identique  est  décrite  dans  les  Annales  de  l'Institut  français  de  Zagreb, 
Dec.  1938,  Boris  Lossky,  L'Art  Français  en  Yougoslavie,  p.  3  (100  X  1,38  cm.),  comme  se  trouvant  alors  au  Palais 
Blanc  à  Belgrade.  Le  dessin  du  British  Muséum  porte  une  mention  manuscrite,  semblant  indiquer  que  l'ex.  Wilbraham 
a  passé  dans  la  Coll.  Pr.  Paul  de  Yougoslavie. 

(5)  T.-indis  que  Martin  Davies  dans  le  cat.  de  la  National  CiUery  1946  classe  ce  tableau  dans  les  copies  du 
xviii°  siècle.  Cependant  Jamot  le  croit  un  original,  ainsi  qu'.\lfassa  (Poussin  et  le  paysage.  Gaz.  des  B.-.\.  19J.S,  p.  271). 
De  même  .^Ipatov  le  cite  dans  Art  Bulletin,  vol.  .WII,  1935,  «  Poussin  Prohioms  »,  comparant  la  «  Vénus  couchée  » 
de  Londres  avec  la  1  Lamentation  »  de  Munich.  La  «  Vénus  couchée  »  de  l'ancienne  collection  Jamot,  publiée  par  Tancred 
Borenius,  Burl.  Mag.  Juillet  1933,  p.  2  (venant  de  la  collection  Heytcsbury,  Wilts.)  se  rapproche  plus  de  la  «  Vénus  » 
de  Dresde  que  de  celle  de  Zurich.  VVaagen,  Supp.,  p.  505  (Brocklesby)  signale  une  «  n\Tnphe  donnant  avec  deux  sat>ics  ». 
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Noces  de  Pelée,  parce  qu'il  ne  j>eut  s'en  trouver  un  qui  puisse  donner  plus  de  sujet  de  faire  chose 
pleine  d'esprit  que  celui-ci...  »  (Coït.  p.  68)  (i). 

XXII.  Mercure  et  Hersé,  53  1/2  x  77  cm.  Légué  en  1881  par  Gatteaux  à  l'Ecole  des  Beaux- 
Arts,  Paris,  en  môme  temps  que  la  copie  du  Triomphe  de  Pan  attribuée  à  Stella  (la  statuette  en  cire 
d'Ariane  allant  au  Louvre  :  n"  1.452,  dim.  0,29  x  0,55)  (2).  Publié  par  Hourticq,  La  Jeunesse 
de  Poussin,  1937,  p.  143  et  sq.  rep.  p.  151.  Il  dit  que  Chennevières  avait  parlé  de  ce  tableau.  Il 
y  voit  le  même  modèle  pour  Hersé  que  pour  la    Vénus  de  Dresde. 

XXIII.  Pyrame  et  Thisbé,  112  x145  cm.  Grautoff,  1932,  p.  330,  rep.  {ig.  11,  le  croit  de  la 
même  époque  que  la  «  Vénus  »  de  Zurich  et  lui  trouve  un  caractère  tout  a  fait  *  poussinesque  ». 
Cependant  il  écrit  :  «  l'authenticité  d'une  pareille  oeuvre  (dont  la  provenance  demeure  obscure) 
ne  peut  être  décidée  que  par  l'accord  d'experts  compétents.  Je  serais  heureux  notamment  de 
recueillir  l'avis  de  M.  Paul  Jamot,  qui,  pour  s'être  occupé  pendant  des  dizaines  d'années  de  Poussin, 
fait  autorité  dans  le  monde  entier  sur  ces  questions.  »  Et,  en  note,  il  ajoute  l'impression  commu- 
niquée par  Paul  Jamot  :  «  Autant  qu'on  en  peut  juger  sur  une  photographie,  j'ai  des  doutes.  Les 
draperies  ont  des  plis  bien  peu  poussinesques  :  le  visage  du  petit  amour  reste  assez  banal,  l'arbre 
est  très  lourd  ».  Ce  tableau,  qui  se  trouvait  alors  à  Berlin,  semble  avoir  disparu. 

XXIV.  Scène  bachique,  0,75x0,59  cm.  Il  existe  trois  exemplaires  de  ce  tableau,  chacun 
avec  des  différences.  Celui  du  Prado,  Grautoff  53,  Andresen  376,  étudié  par  Jamot,  Gaz.  des 
B.-A.  1925,  quand  il  fut  exposé  au  Petit  Palais  (Voir  ;  Jamot,  Poussin).  Celui  du  Musée  de  l'Ermi- 
tage, Grautoff  54.  Enfin  celui-ci  qui  appartient  à  la  >fational  Gallery  d'Irlande  depuis  1918,  legs 
Hugh  Lane,  venant  de  la  vente  Sutherland,  1913.  Publié  par  Thomas  Bodkin,  Burl.  Mag.  Avril 
1932,  p.  179,  rep.  p.  181,  qui  le  trouve  supérieur  à  l'exemplaire  du  Prado,  mais  n'a  pas  pu  le 
comparer  à  celui  de  l'Ermitage  (Coll.  d'Aiguilles  et  Crozat,  gravé  par  Coelemans,  Smith  228, 
Andresen  376).  Le  satyre  est  répété  quatre  fois,  puisqu'on  le  retrouve  aussi  dans  le  tableau  de 
Chantilly,  la  «  Jeunesse  de  Bacchus  ».  Cité  de  nouveau  par  Bodkin  dans  Burl.  Mag.  Juin  1939  : 
«  A  rediscovered  picture  by  Nicolas  Poussin.  » 

XXV.  L'enfant  à  la  corne  d'abondance,  76  x  63  cm.  Publié  par  Grautoff,  1932,  p.  326- 
327,  rep.  fig.  I.  D'abord  attribué  à  Guido  Reni,  ce  tableau  une  fois  nettoyé  apparaît  à  Grautoff 
comme  étant  indubitablement  de  Poussin,  variante  des  putti  de  l'Ermitage,  du  Louvre,  du  Duc  de 
Westminster  et  du  Prince  de  Lichtenstein,  Il  compare  sa  chair  blanche  et  brillante  au  «  Ganymède» 
de  Rembrandt  à  Dresde  et  loue  ses  couleurs  savoureuses  (3).  Friedlànder,  Thieme  et  Becker,  1933, 
dit  que  ce  Bacchant  a  été  vendu  à  Budapest  en  1920  comme  de  l'Albane,  que  Ad.  Venturi 
(L'Arte  30,  1927),  comme  Grautoff,  le  croit  de  Poussin,  mais  il  le  définit  seulement  «  Poussinesk». 
Coll.  Albert  de  Burlet,  Bâle. 

XXVI.  Naissance  de  Bacchus,  3  p.  9  x  5  p.  6.  Exposé  Durlacher,  New- York,  1940,  et 
décrit  dans  Art  News,  Mars  1940,  par  Friedlànder,  p.  14,  rep.  p.  13  :  «  dans  le  style  sublime  et 
majestueux  de  la  vieillesse  de  Poussin  »,  peint  en  1657  pour  Stella.  Il  insiste  sur  le  lyrisme  nostal- 
gique, la  qualité  pure  et  presque  abstraite,  la  composition  plus  large,  le  grandiose  aspect  de  l'huma- 
nité, en  une  technique  renouvelée  se  rapprochant  de  la  peinture  à  l'encaustique  de  l'ancienne 
Rome,  qui  caractérisent  les  dernières  peintures  (4).  Smith  205,  Andresen  361  (Dambrun)  et  362 
(Dughet).  Coll.  d'Orléans  (décrit  par  Dubois  de  Saint-Gelais,  Description  des  tableaux  du  Palais- 


(i)  Le  dessin  reproduit  dans  le  Burl.  .Mag.,  p.  184,  D,  est  celui  de  la  composition  décrite  par  Bellori,  p.  444, 
«  Aurore  et  Céphale  »  et  que  Anthony  Blunt  a  retrouvée  dans  la  collection  de  Sir  William  Worsley  à  Hovingham.  Une 
copie  (sur  bois  83  x  56  cm.)  de  la  partie  gauche  du  tableau  de  Dublin  fait  partie  de  la  Coll.  Lebel-Ehrmann, 

(2)  Reproduite  Jamot,  Art  Quarterley,  Winter  1946,  p.  20  et  Jamot,  Poussin.  Alors  que  Grautoff  en 
1914,  dans  son  Catalogue  n"  27,  qualifie  le  «  Concert  »  du  Lou\Te  de  «  Teilstudie  »  étude  partielle,  pour  le  «  Vénus 
et  Mercure  »,  tableau  perdu  gravé  par  Fabritius  Chlarus,  Jamot  dans  ce  court  article  inédit,  écrit  en  1921,  en  vue 
d'une  présentation  générale  de  tous  les  tableaux  du  Lountc,  que  rien  dans  ce  petit  tableau  ne  fait  penser  à  une 
esquisse  et  encore  moins  à  une  copie.  Cependant  il  n'était  pas  allé  jusqu'à  deviner  son  étrange  aventure  que  Antony 
Blunt  semble  avoir  reconstituée  d'une  façon  irréfutable  (Burl.  Mag.,  Janv.  1948,  p.  4  et  7,  repr.  p.  6).  Le  tableau  du 
Dulwich  collège  représentant  le  groupe  seul  de  Mercure  et  Vénus,  s'adapte  au  fragment  du  Louvtc,  la  partie  du 
luth  coupée  correspondant  exactement.  , 

(3)  Dans  »  Der  Saramler  »,  1921,  Heft  51,  p.  392,  il  le  date  de  1630-1635  et  en  fait  un  grand  éloge.  Gravé  par 
Delattre  (Andresen,  422). 

(4)  Anthony  Blunt,  Journal  of  the  Warburg  Institute  vol.  VII,  1944,  p.  165  et  sq.  dit  que  ce  tableau  trouve 
son  explication  dans  «  Natalis  Comitis  Mythologia  »  comme  pour  1'  «  Orion  »  (Article  Gombrich,.,BuTl.  Mag.,  1944),  que 
la  «  Nourriture  de  Bacchus  »  est  d'abord  une  allégorie  pour  l'infusion  de  la  forme  dans  la  matière,  liée  à  l'idée  de  fertilité, 
et  que  dans  le  tableau  de  Poussin  c'est  l'idée  Platonicienne  qui  l'emporte. 
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Royal,  1727,,  p.  352,  dim.  3,9  x  5,6,  fig.  de  20  pouces)  (i),  vendu,  1795.  Puis  Chevalier  Erard, 
Paris,  1833.  Adrian  Hope.  Mrs  Samuel  Sachs,  qui  le  donne  au  Fogg  Muséum  of  Art,  Harvard  Univer- 
sity.  Cambridge,  Massachusetts. 

XXVII.  Endymion  et  Séléné,  48x66,5  in.  Signalé  par  Grautoff  en  1932,  p.  331,  rep. 
fig.  4,  qui  ne  connaît  ce  tableau  que  par  une  photographie,  mais  lui  faisant  si  bonne  impression 
qu'il  y  voit  volontiers  l'original  perdu  :  acheté  en  Angleterre  en  1922  et  passé  en  Amérique.  Signalé 
aussi  par  Friedlândcr,  Th.  et.B.,  1933.  Publié  par  W.  R.  Valentiner,  Bulletin  of  the  Détroit  Institute 
of  Arts,  vol.  XV,  1935-1936,  p.  96  et  sq.,  rep.  p.  97,  qui  y  trouve  cette  fraîcheur  de  la  couleur, 
cette  solidité  de  la  structure  et  ce  formalisme  classique  et  grave  qui  est  caractéristique  de  la  meilleure 
peinture  française.  Exposé  Durlacher,  New- York,  1940.  Décrit  par  Friedlànder,  Art  News,  Mars  1940, 
p.  10,  rep.  p.  9  comme  un  des  plus  admirables  exemples  des  productions  de  Poussin  en  1630-1635. 
Mentionné  sur  l'Inventaire  du  Cardinal  Mazarin  en  Mars  1661.  Friedlànder  lui  consacre  une  impor- 
tante étude  dans  la  Gaz.  des  B.-A.,  Janv.  1943,  p.  26-30.  Il  y  compare  la  Séléné  à  un  sarcophage  du 
Capitole,  rep.  p.  22,  mais  dit  que  la  composition  est  romantique  et  psychologique  (expression  des 
visages).  Il  la  date,  comme  le  «  Midas  »  de  Munich,  d'environ  1630.  Au  Détroit  Institute  of  Arts 
depuis  1936  (2). 

XXVIII.  Tancrède  et  Herminie,  75  x100  cm.  Publié  par  Thomas  Bodkin,  Burl.  Mag., 
Juin  1939,  p.  253  à  259,  décrit  par  Richardson,  Essay  on  the  art  of  criticism,  1773,  «  Of 
the  goodness  of  a  picture  »,  p.  192  à  200.  Sir  James  Thomhill  le  trouve  dans  une  vente  en  France 
en  1734.  Exp.  British  Inst.  en  i8i6  (première  Exp.  publique  anglaise  de  Poussin).  Acheté  par  le 
Barber  Institute  of  Arts  de  Birmingham.  Bodkin  signale  aussi  que  Grautoff  dit  faussement  que  le 
tableau  de  l'Ermitage  a  été  gravé  par  Van  der  Gucht  alors  que  c'est  celui  de  Birmingham  quand 
il  était  chez  Thornhill,  ainsi  que  l'atteste  l'inscription  (3).  Le  «  Tancrède  »  de  l'Ermitage  étant 
généralement  daté  entre  1630  et  1635.  il  croit  que  son  tableau,  «  très  supérieur  »,  est  de  cinq  ans 
plus  tard.  Il  cite  trois  autres  doubles  compositions  de  Poussin  :  «  Enlèvement  des  Sabines  »,  «  Nour- 
riture de  Jupiter  i>  (4)  et  «  Bergers  d'Arcadie  ».  Exp.  Londres,  Wildenstein,  1947,  no  38;  au  cat. 
notice  par  Denys  Sutton  avec  nouvelles  références  ;  Georges  Vertue,  B.  M.  ÀddMS.  23076,  le 
Cat.  de  la  Coll.  de  Hinton  House  où  il  se  trouvait  chez  Earl  Poulett  de  1816  à  1938,  et  Burl. 
Mag.,  1943,  p.  134,  136,  207.  A  l'Exp.  de  i8i6  il  est  cat.  (n"  m)  comme  «Mort  de  Tancrède», 
et  à  Hinton  House  comme  «  Renaud  et  Armide  »  (5).  Lady  Maria  Graham,  n»  83,  le  cite. 

XXIX.  Achille  à  Scyros  (avec  les  filles  de  Lycomède),  3,2  X  4, ^in.  Entré  au  Musée  de  Boston 
en  1946  et  publié  par  Richard.  B.  K.  McLanathan,  en  Février  1947,  dans  le  Bulletin  du  Musée. 
Smith  162  ;  Prince  de  Conti  1777  ;  Welbore  Agar  EUis,  1807;  John  Knight,  1819;  Stephen  Jarrett. 
Andresen  (P.  del  Po)  303,  (aussi  à  Stephen  Jarrett).  Cet  article  est  si  complet  et  bien  documenté, 
tant  pour  l'histoire  du  tableau,  que  pour  les  sources  de  l'inspiration  de  Poussin,  en  particulier 
Natale  Conti  (Jean  Seznec,  «  La  survivance  des  Dieux  Antiques  »  et  Emst  Gombrich,  «  The 
subject  of  Poussin's  Orion  »),  qu'il  est  impossible  de  le  résumer,  tout  en  souhaitant  que  chaque 
tableau  de  Poussin  soit  l'objet  d'une  étude  semblable  (6).  Friedlànder  étudie  cet  «  Achille»  dans 
Zeitschrift  fiir  Bildende  Kunst,  1926-1927,  p.  141-143,  et  dans  Art  News,  Mars  1940  (sur  l'Exposition 


(i)  Réplique  sur  bois  0,62  X  0,92  cm.  au  Musée  de  Montpellier.  Smith  204  et  Andresen  360  décrivent  une  autre 
composition,  gravée  par  Verinus,  avec  Vénus  et  Apollon  dans  les  nuages,  sans  Jupiter  et  Hébé:  Friedlànder,  Poussin, 
1914,  p.  123. 

(2)  Voir  Bull.  Sté  Poussin,   1947. 

(3)  Cette  erreur  a  été  reproduite  dans  le  Catalogue  Chefs-d'ceiivre  de  l'Art  Français,  1937,  n»  112. 

{4)  Une  troisième  composition  ;  «  Nourriture  de  Jupiter  »  vient  d'être  découverte  en  Californie  (Blunt, 
Poussin  Studies  III,  Burl.  Ma?;.,  Janv.  1948,  p.  8).  Très  différente  des  autres  elle  semble  être  la  première  en 
date.  La  coll.  Dufourny  possédait  (n»  80  du  cat.  reproduit  pi.  80)  une  «  Xcurriturc  de  Jupiter  »  (50  p.  X  36  p.)  gravée 
par  Chasteau  (Andresen  332),  composition  identique  à  celle  du  Musée  de  Berlin,  mais  sensiblement  plus  grande 
(1.17X  1.62  cm.  au  lieu  de  0.97  x  1.33)  que  ce  dernier  tableau  catalogué  par  Bode  et  Posse  comme  provenant  des  châ- 
teaux royaux.  Le  cat.  Dufourny  reproduit  aussi,  n»  79,  un  «  Pan  et  Syrinx  •  semblable  à  celui  de  Dresde,  quoique 
sensiblement  plus  petit  (21  p.  x  15  p.  au  lieu  de  1.06x0.82  cm.)  :  le  cat.  de  Dresde  précise  que,  entré  au  Musée  en 
1742  par  de  Brais,  il  venait  de  la  coll.  Dubrcuil  i   Paris. 

(5)  Le  double  "Tancrède  sauvé  par  Herminie»  a  encore  donné  lieu  à  d'autres  erreurs.  Andresen  414  décrit  la 
grav.  de  Gérard  Van  der  Gucht  comme  étant  le  tableau  de  l'Ermitage,  et  il  croit  que  c'est  par  désespoir  que  Hemunic 
s'agenouille  au  milieu  dvi  tableau,  alors  que  Poussin  suit  le  texte  du  Tasse  chaut  XIX  :  Herminie  coupe  ses  cheveux 
pour  étancher  le  sang  de  Tancrède  qui  respire  encore  (Bull.  Sté  Poussin,  1947)-  Quant  à  Smith  290,  il  décrit  bien  le 
tableau  de  l'Ermitage,  avec  Herminie  debout,  qu'il  dit  gravé  par  Sanders,  puis  il  se  demande  si  ce  tableau  serait  celui 
décrit  par  Richardson. 

(6)  Cependant  le  rapprochement  avec  le  tableau  du  Musée  de  Lisicux  •  Moïse  sauvé  >,  dont  la  composition 
poussinesque  se  rapproche  étrangement  de  1'  »  Achille  •  de  Boston,  tout  en  étant  le  groupe  central  de  la  gravure  portant 
le  nom  d'Audran  «  Moïse  sauvé  du  Nil  par  la  fille  du  Pharaon  .,  dont  l'original  ne  semble  pas  avoir  encore  été  retrouve, 
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Durlachcr,  New- York).  Il  le  date  d'à  peu  près  le  même  temps  que  la  «Crucifixion  »  (VVadsworth 
Athcncum)  bien  que  très  différent.  Il  y  voit  un  exemple  de  la  manière  dont  Poussin  discipline 
«  l'idée  originelle  jusqu'à  ce  que  son  essence  glacée  en  émerge  dans  la  peinture  finale  ».  Ce  tableau 
est  la  première  des  deux  compositions  décrites  par  Bellori,  l'autre  ayant  été  peinte  pour  Créquy 
en   1656  (Andresen  302). 

XXX  et  XXXI.  Deux  paysages  avec  ligures,  63  x  78  cm.  Coll.  Sir  George  Léon.  Publiés 
par  Anthony  Bliint,  Burl.  Mag.,  Août  1945,  p.  186  et  189,  rep.  p.  184  et  188.  Il  les  croit,  avec  le 
«  Saint  Jean  »  de  Chicago  et  le  «  Saint  Matthieu  »  de  Berlin,  les  premiers  paysages  de  Poussin, 
vers  1645,  quand  il  n'était  pas  encore  dégagé  de  l'influence  du  Dominiquin,  mais  se  rapprochait 
déjà  des  grandes  compositions  de  1648.  Points  de  contact  avec  la  2"  série  des  «  Sept  Sacrements  ». 
Le  jeune  homme  qui  boit  se  retrouve  dans  le  «  Diogène  »  de  1648  et  le  «  Moïse  frappant  le  rocher  », 
de  1637.  La  méthode  de  composition  rappelle  le  «  Baptême  »  de  la  2"  série,  fini  en  1646.  De  même 
l'exécution,  par  la  richesse  de  sa  texture,  la  légèreté  de  la  touche  et  l'intensité  de  la  couleur.  Parfai- 
tement conservés,  sur  leurs  châssis  anciens,  ces  deux  tableaux  portent  chacun  une  étiquette  avec 
une  inscription  en  italien,  qui  les  authentifie  comme  venant  de  la  coll.  de  Cassiano  del  Pozzo  : 
«  Lauora  dcl  Pozzo  Boccapaduli  »,  et  des  cachets  de  la  famille  del  Pozzo.  Provenant  de  la  vente 
Fortescue  à  Dropmore,  en  1939,  ils  viennent  probablement  de  la  coll.  de  Lord  Grenville  qui  avait 
bâti  cette  demeure  en  1792,  et  ils  peuvent  avoir  figuré  dans  la  vente  Boccapaduli  en  1795  quand 
le  duc  de  Rutland  acheta  les  «  Sacrements  ».  Anthony  Blunt  en  parle  aussi  dans  son  article  (op.  cit.) 
du  J.  of  the  Warburg  Inst.  1944,  p.  156,  les  datant  d'environ  1644-1646,  et  les  comparant  au 
Dominiquin  («  Herminie  et  les  bergers  »,  autrefois  dans  la  coll.  Northwick). 

XXXII.  Campagne  romaine,  94  x  130  cm.  Coll.  Oskar  Reinhart,  Winterthur.  \'cnant 
de  la  coll.  Burdett-Couts  en  Angleterre  où  il  se  trouvait  quand  Friedlânder  l'a  publié  en  1914 
(rep.  p.  253).  Publié  par  Grautoff  seulement  en  1932,  Gaz.  des  B.-A.,  p.  338,  rep.  p.  335,  qui  le 
considère  «  un  bon  exemple  de  la  dernière  manière  du  Maître  ».  Rep.  Art  Vivant,  n"  212  (1937)  • 
La  galerie  Oskar  Reinhart,  p.  184  et  185.  Friedlânder  dans  Th.  et  B.,  1933,  l'appelle  «  Paysage  aux 
deux  hommes  ».  Blunt,  J.  of  the  Warburg  Inst.  1944,  p.  157,  note  8,  le  rapproche  du  «  Phocion  » 
(1648),  mais  ne  l'ayant  pas  vu  ne  se  prononce  pas. 

XXXIII.  Saint  Jean  à  Patmos,  40x52  1/2  in.  Vente  Robit  à  Paris,  1 801.  Sir  Thomas 
Baring,  1837.  Smith  316.  Andresen  455  (Châtillon).  Grautoff,  1914,  t.  Il,  p.  259,  d'après  gravure. 
Posse,  Panthéon,  V,  1930,  p.  62-64  ^t  Friedlânder  «  Das  unbekannte  Meisterwerk  »,  1930  et 
Th.  et  B.,  1933,  l'authentifient.  Dans  Art  News,  Mars  1940,  Friedlânder  regrette  son  absence  à 
l'Exp.  Durlacher  et  le  rapproche  du  «  Saint  Matthieu  »  de  Berlin,  comme  étant  un  des  premiers 
des  paysages  vraiment  héroïques  des  années  1640.  Blunt,  Burl.  Mag.,  Août  1945,  p.  186  et  J.  of 
the  Warburg  Inst.  (op.  cit.)  1944,  p.  156,  le  croit  aussi  d'avant  1648,  car  il  y  a  fortes  traces  du 
Dominiquin.  Posse  le  croit  aussi  pendant  du  «  Saint  Matthieu  »  de  Berlin  et  Friedlânder  (1930) 
le  croit  le  plus  ancien  des  six  paysages  de  Poussin  gravés  par  Châtillon  pour  N.  Poilly  en  1645-1650, 
coll.  A.  A.  Munger,  The  Art  Institute,  Chicago. 

XXXIV  à  XXXVI.  Femme  qui  se  lave  les  pieds,  45  X  69  in.,  National  Gallery  du  Canada, 
Ottawa.  Il  existe  trois  exemplaires  de  ce  célèbre  paysage  peint  pour  Passart  en  1650  (Félibien)  : 
celui  de  Chantilly  rep.  par  Grautoff,  n"  143,  comme  copie  d'un  original  perdu  (i)  et  où  il  manque 
la  tête  d'homme  qui  figure  sur  la  gravure  ancienne  (anonyme  Andresen  456)  et  dans  Smith,  n"  312. 
Celui  de  la  coll.  Paul  Jamot,  étudié  par  lui,  Gaz.  des  B.-A.,  1925  et  repr.  dans  son  livre,  provenant  d'une 
coll.  anglaise  (2).  Enfin  celui  de  la  coll.  H.  S.  Southam,  donné  à  la  N.G.  du  Canada  en  1944.  Cet 
exemplaire  vient  de  la  coll.  Earl  of  Howe  (1885), exp. Burlington  House,  Londres,  i8S5,et  Durlacher, 
New- York,  1940.  Friedlânder,  Th.  et  B.  1933,  mentionne  2  exemplaires,  l'un  à  Munich  (signalé 
aussi  par  Grautoff,  1932,  p.  337,  dimensions  112  x  160  cm.,  avec  la  tête  d'homme)  et  l'autre  dans 
la  coll.  Jamot.  Il  croit  aussi  que  lex.  de  Chantilly  est  une  copie  (3).  Dans  Art  News,  Mars  1940, 

n'a  pas  été  tente.  L'  «  Acliille  »  donné  par  Jamot  au  LouNre  y  est  considéré  comme  n'ayant  pas  été  généralement  accepté 
comme  une  œu\Te  de  Poussin  (avec  référence  à  Friedlânder,  Th.  etB.,  1933).  Mais  Grautoff,  Der  Sammler,  Heft  51, 
p.  391,  qui  reproduit    le  tableau  et  le  croit  en  partie  de  Lemaire,  n'y  est  pas  cité. 

(i)  Ph.  de  Chennevières-Pointel,  Recherches  sur  la  vie  et  les  ou\Tages  de  quelques  peintres  provinciaux  de 
l'ancienne  France,  1854,  III,  p.  150,  croit  que  cet  exemplaire,  acheté  par  son  ami  Reiset  avant  d'entrer  dans  la  collection 
du  duc  d'Aumale,  était  celui  figurant  dans  le  «  mémoire  »  sur  la  coll.  Pozzo  des  papiers  de  Cotto. 

{2)  Jamot  l'avait  acheté  en  1925  au  marchand  parisien  d'.\tri,  qui  l'avait  acheté  lui-même  au  marchand  londonien 
Reyre  (Duke  street  derrière  l'ancien  Christie)  maintenant  disparu,  à  la  même  époque  que  1'  «  Achille  »  du  Musée  de  Boston 
(art.  de  McLanathan  p.  6,  dit  que  ce  dernier  tableau  a  été  acheté  à  Re\Te  par  d'Atri  en  1924). 

(3)  Cependant  André  Gide,  Poussin,  1946,  le  reproduit  comme  original.  Dans  l'Inr.  de  la  Coll.  Jabach, 
17  Juillet  1696,  figurent  deux  copies  de  «  Francisque  d'après  Poussin  »  :  N"  22  «  Paisage  ;  une  jeune  fille  assise  à 
terre,  se  lavant  les  pieds,  ayant  derrière  elle  une  vieille  femme  pareillement  assise  »,  et  N°"5i4.  Avec  mention  : 
200  liv.  et   15  liv. 
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p.  14  et  24,  rep.  p.  12,  il  appelle  «  Paysage  romantique  »  l'exemplaire  d'Ottawa,  et  dit  que  ce 
tableau  est  représentatif  des  paysages  héroïques  des  années  40,  bien  que  moins  stylisé  que  le  fameux 
paysage  du  «  Phocion  i>  au  Louvre  (i).  Blunt,  J.  of  the  Warburg  Inst.  op.  cit.  p.  157  note  5,  classe, 
sans  en  donner  la  raison  (ce  tableau  n'ayant  pas  été  exposé  depuis  le  Petit  Palais,  1925),  l'exemplaire 
Jamot  dans  les  copies. 

A  peu  près  au  même  temps  que  la  «  Femme  qui  se  lave  les  pieds  »  était  achetée  par 
Jamot,  r  «  Homme  au  serpent  »  entrait  dans  la  coll.  Magnin.  Le  troisième  des  célèbres  paysages 
décrits  par  Richardson  en  1722  (op.  cit.),  les  «  Funérailles  de  Phocion  »,  était  entré  au  Louvre 
en  192 1.  Il  pourrait  sembler  étrange  que  ce  soit  justement  un  double  exemplaire  de  chacun  de  ces 
trois  tableaux  qui  ait  été  retrouvé  récemment  ?  Ellis  K.  Waterhouse  a  publié  dans  le  Burl.  Mag., 
Mars  1939,  un  «  Homme  au  serpent  »  appartenant  à  Sir  H.  L.  Watkin  Williams-Wynn  (1,17  X 
1,98  cm.)  (2).  Et  un  tableau  des  «Funérailles  de  Phocion  »,  appaitenant  à  Lord  Plymouth,  vient 
d'être  exposé  à  Londres,  Wildenstein,  1947,  avec  au  catalogue  une  notice  par  Anthony  Blunt. 
Alors  que  Waterhouse  admettait  la  possibilité  d'un  double  exemplaire  de  la  main  de  Poussin 
pour  r  «  Homme  au  serpent  »  publié  par  lui  en  1939,  (puisqu'il  lui  semblait  improbable  qu'après  la 
mort  de  Pozzo  (1656)  sa  famille  ait  fait  revenir  de  France  le  tableau  que  Félibien  situe  chez  Pointel, 
Plessis-Rambouillet  et  Moreau  premier  valet  de  garde-robe  du  roi  :  «  un  des  plus  beaux  paysages 
que  Poussin  ait  fait  ",  et  que  Diderot  (1767}  semble  avoir  vu  (3)),  au  contraire  Blunt  écrit  dans 
le  Catalogue  de  1947  qu'il  est  «  impensable  »  que  Poussin  dans  cette  période  de  sa  carrière  ait 
pu  peindre  lui-même  deux  versions  identiques  (4).  Mais  un  autre  témoignage,  qui  avait  été  négligé 
jusqu'ici  (5),  s'ajoute  à  celui  de  Richardson  :  celui  du  Président  de  Brosses,  qui,  en  1739,  près  de  vingt 
ans  après  Richardson,  voit  à  Rome  (palais  Pamphile),  à  côté  des  «  Sept  Sacrements  »  de  Pozzo, 
«  trois  fameux  paysages  du  Poussin,  savoir  :  l'Enterrement,  l'Homme  poursuivi  par  un  serpent, 
la  Femme  appuyant  son  visage  sur  sa  main...  »,  titres  correspondant  bien  à  l'exacte  description 
qu'en  avait  donné  Richardson.  La  meilleure  solution  à  ce  problème  des  trois  doubles  exem- 
plaires, au  lieu  de  se  fier  à  des  comparaisons  qui,  entre  exemplaires  de  qualité  exceptionnelle 
restent  toujours  personnelles  et  chanceuses,  n'est -elle  pas  d'accepter  celle  que  proposait  déjà 
Richardson  devant  ce  même  problème  :  «  Il  n'est  pas  fort  extraordinaire  qu'un  maître  ait  fait 
plus  d'une  fois  le  même  ouvrage  et  le  Poussin  peut  avoir  répété  ceux  dont  il  s'agit  comme  il  l'a 
fait  de  quelques  autres  encore  »  (Ed.  de  1728,  t.   II,  p.  311)   (6). 

Cet  Addenda  au  Catalogue  de  Grautoff  est  autorisé  à  reproduire  le  magnifique  «  Paysage 
au  serpent  »  qui  vient  d'entrer  à  la  National  Gallery,  bien  qu'il  ne  soit  pas  encore  exposé. 
Francis  Watson,  qui  a  fait  d'importantes  recherches  sur  ce  tableau,  établissant  son  authenticité, 
les  publiera  prochainement  dans  le  Burlington  Magazine. 

XXXVII.  Pyrame  et  Thisbé,  1,92  x  2,73  cm.  Publié  par  Roger  Fry  dans  le  Burl.  Mag.,  Août 
1923,  p.  53,  rep.  p.  52.  Il  croit  que  c'est  bien  le  tableau  peint  pour  Cassiano  del  Pozzo  en  1651, 
gravé  par  Vivares  en  1769  et  Chatelin  (Andresen  453).  Acheté  par  Lord  Ashbumham  en  1833 
et  décrit  par  Smith  304.  Il  dit  que  c'est  le  seul  tableau  de  Poussin  avec  le  «  Déluge  •,  où  le  paysage 
est  traité  de  cette  façon  violemment  dramatique.  Grautoff,  1932,  p.  330,  rep.  fig.  7.,  publie  aussi 
ce  paysage  «  longtemps  disparu  et  cherché  de  toutes  parts  »,  «  ouvrage  capital  de  la  maturité 
du  maître  »  et  se  félicite  qu'il  ait  pu  être  acheté  par  l'Institut  Staedel  à  Francfort  (cat.  n'  1849)  (7). 
Friedlânder,  Th.  et  B.,  1933,  le  croit  aussi  le  tableau  peint  pour  Pozzo. 


(i)  Grautoff  dans_son  art.  de  la  Gaz.  des  B.-A.,  1932,  se  félicite  d'avoir  mis  les  Conservateurs  du  LouvTe  sur  la 
trace  de  ce  tableau  qui  avait  disparu  :  «  dans  son  état  magnifique  l'un  des  joyaux  de  la  salle  de  Poussin  •  (p.  324). 

(2)  L'exemplaire  Magnin  a  i.oox  1.73  cm.  Waterhouse  ne  le  conteste  pas,  mais  écrit  :  «  Je  l'ai  toujours  tenu 
au  fond  pour  un  original.  » 

(3)  Dans  le  «  Cabinet  niifoiiniy  »,  1819,  n"  88,  figure  un  «  Homme  au  serpent  »,  1.  30,  h.  22  pouces,  décrit 
comme  étant  celui  de  Pointel  (venant  de  Plessis-Rambouillet  et  ensuite  de  >rorcau,  avec  comme  référence  Félibien  et 
Gault  de  Saint-Germain,  p.  34,  pi.  X.XIII).  Au  Cabinet  des  Dessins  du  Louvre  se  trouve  un  lavis,  signalé  par  J.  Magnin, 
Le  Paysage  français,  1928.  Il  est  catalogué  (n"  1170)  dans  le  Don  Gattcaux  comme  t  Mort  d'Eurydice  »,  ce  qui  explique 
que  Blunt  ne  l'ait  pas  identifié  (J.  of  the  Warbiu-g  Inst.  1944,  p..i57,  note  4).  Les  personnages  secondaires  sont  diffé- 
rents de  ceux  des  2  ex.  retrouvés. 

(4)  Cependant  Blunt  signale  que  les  deux  exemplaires  ont  des  détails  super-imposés  (différents),  procédé 
fréquent  chez  Poussin,  mais  peu  vraisemblable  chez  un  copiste.  L'exemplaire  Plymouth  a  114  x  17$  cm.,  celui  du  Louvre 

a  119  X  179  cm. 

(5)  Voir  Bull.  Sté  Poussin,  1947. 

(6)  Lady  Maria  Graham,  Mémoire  sur  la  vie  de  Poussin,  1820,  p.  184,  cite  «  Les  effets  de  la  peur  »,  et  la 
«  Mort  de  Phocion  »  comme  décrits  dans  Fénelon,  et  ayant  été  faits  l'un  et  l'autre  pour  Pozzo.  Cependant  elle  ajoute 
que  la  »  Mort  de  Phocion  »  se  trouve  maintenant  en  France. 

(7)  Le  marchand  parisien  d'Atri  l'avait  acheté  en  1926,  venant  de  Max  Rothschild,  Londres  (1923). 
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XXXVIII.  Orion  aveuglé  par  Diane,  46  7/8  x  72  in.  Publié  dans  le  Burl.  Mag.,  No- 
vembre 1931,  p.  207,  208,  rep.  p.  206,  par  Tancred  Borenius,  «  A  great  Poussin  in  the  Metropo- 
litan Muséum  ».  Smith  324.  Andre.sen  p.  121  reproduit  une  description  d'après  W.  Haziitt,  Criti- 
cism  on  Art,  1844.  puisque  1'  «  Orion  »,  quoiqu'une  des  plus  belles  compositions  de  Poussin  n'a 
pas  été  gravé,  u  appartient  actuellement  a  J.  Sandford  ».  Bellori,  p.  454,  dit  qu'il  a  été  peint 
pour  Michel  Passart.  Félibien  le  date  de  1658.  Coll.  Joshua  Reynolds,  M.  de  Calonne  (Buchanan, 
98,  p.  254-255),  Waagen,  vol.  IV,  p.  396.  Grautoff  et  Friedlander,  1914,  ne  le  connaissent  que  par 
la  tradition,  l'riedlânder.  Th.  et  B.,  1933  •  "  Jusqu'ici  seulement  connu  en  gravure,  maintenant 
au  Metr.  Mus.  New-York  ».  Ernst  Gombrich,  Burl.  Mag.,  Fév.  1944,  p.  37  et  sq.,  l'étudié 
longuement,  ayant  découvert  son  sujet  dans  Natalis  Comitis  Mythologia,  ouvrage  italien 
du  XVI"  siècle.  Dans  le  même  numéro  une  note  «  postscript  »,  sans  auteur,  retrouve  l'histoire  du 
tableau  jusqu'à  une  vente  de  1744.  Blunt,  J.  of  the  Warburg  Inst.  1944,  op.  cit.,  p.  165,  dit  que 
Poussin  II  ne  présente  pas  là  un  mythe  traditionnel,  mais  une  allusion  à  une  version  ésotérique 
de  l'histoire  qui  la  convertit  en  une  allégorie  d'un  phénomène  naturel  ».  Acheté  par  Isaac  D.  Fletchcr 
Fund,   1924,  Metropolitan  Muséum  of  Art,  New- York. 

XXXIX.  Copie  dit  «  Festin  des  Dieux  »  de  Bellini,  67  x  75  1/2  in.  National  Gallery 
d'Ecosse,  Edimbourg,  n"  458.  Ce  tableau  était  exposé  en  1923  à  la  National  Gallery,  Londres,  où 
Jamot  l'a  étudié.  Paul  Alfassa,  Gaz.  des  B.-A.,  1925,  t.  I,  p.  27,  «Poussin  et  le  paysage»,  parle  de 
cette  copie  par  Poussin  du  «  Festin  des  Dieux  »  terminé,  au  dire  de  Vasari,  par  Titien.  Gronau, 
liellini,  1930,  signale  cette  copie  du  Musée  d'Edimbourg  dans  note  sur  p.  173.  Friedlander,  Th.  et 
B-  1933.  parle  de  diverses  copies  des  Bacchanales  qui  sont  attribuées  à  Poussin  (dont  une  a  été 
vue  aussi  par  Pierre  du  Colombier  au  Château  Saint-Ange).  Denis  Mahon,  «  N.P.  and  Venetian 
painting  ».  Burl.  Mag.,  Janv.  1946,  parle  favorablement  de  cette  copie,  en  la  comparant  à  l'autre 
qui  se  trouve  au  même  Musée  (1,75  X  1,93),  n"  103,  que  Grautoff  (n"  22)  a  publiée  en  pendant  à  la 
«  Vénus  »  de  Dresde  comme  étant  de  la  main  de  Poussin,  ce  que  Blunt  lui  dit  être  faux.  Cette 
dernière  copie,  de  1'  «  Ariane  à  Naxos  »  du  Prado  (qui  a  appartenu  au  peintre  Etty),  subit  une 
nécessaire  et  importante  restauration,  et  Stanley  Cursiter,  Directeur  du  Musée,  m'a  écrit  que  rien 
ne  semble  la  rattacher  à  Poussin  :  il  la  croit  d'un  élève  de  Titien  et  à  peu  près  contemporaine  de 
l'original.  Cependant  l'erreur  de  Grautoff  ne  peut  pas  venir,  comme  le  croit  possible  Mahon,  de 
ce  qu'il  y  avait  deux  copies  de  Bacchanales  à  Edimbourg,  puisque  celle  du  «  Festin  des  Dieux  », 
donnée  par  Sir  Charles  L.  Eastlake  à  ce  Musée  en  1863,  ne  figure  pas  dans  le  Catalogue 
de  Grautoff. 

XL.  Sainte  Marguerite,  2,20  x  1,45.  Musée  de  Turin.  Voir  l'article  de  Roberto  Longhi, 
p.   5,   rep.  p.  4. 

XLI.  Ariane  et  Bacchus,  80,5  x  102  cm.  Publié  par  Grautoff,  Gaz.  des  B.  A.,  1932,  p.  330, 
comme  ayant  été  acquis  en  Angleterre  par  un  marchand  de  Berlin  en  1929,  puis  revendu  enAmé- 
rique.  Je  n'ai  pu  retrouver  la  trace  de  ce  tableau.  En  1933,  Friedlander  Th,  et  B.,  ne  sait  pas  non 
plus  où  il  est.  Voir  l'article  de  Bernard  Dorival,  p.  27,  rep.  p.  29,  avec  le  dessin  de  l'Ecole  des 
Beaux-Arts. 

Il  reste  encore  un  certain  nombre  de  tableaux  de  Poussin  authentifiés  par  des  érudits 
sérieux,  qui  ne  sont  pas  reproduits  ici.  Soit  parce  que  je  n'ai  pas  pu  me  procurer  les  documents 
nécessaires,  soit  parce  que  je  les  ai  mis  dans  le  «  Poussin  »  de  Paul  Jamot,  dont  il  faisaient  partie. 
Cet  Addenda  au  Catalogue  de  Grautoff  ayant  été  entrepris  pour  terminer  le  livre  de  mon  oncle, 
je  ne  me  doutais  pas  alors  de  ce  qu'il  me  serait  permis  d'accomplir,  grâce  à  la  bienveillance  qui 
m'a  été  témoignée.  Je  désire  que  tous  ceux  qui  ont  droit  à  ma  gratitude  en  trouvent  ici  une  nouvelle 
expression. 

Thérèse  BERTIN-MOUROT. 


I.  Autoportrait. 

TOLL.    SIR    WILLIAM    WORSLEY,    HOVINGHAM. 

Par  courtoisie  de  Sir  William  Worshy. 


II.  Aurore  et  Ccpluilc. 

COLL.    SIR    WILLIAM    WORSLEY,    HOVINGHAM. 

Par  courtoisie  de  Sir   Williain   Worstey. 


III.  Autoportrait. 

CHEZ    GIMPEL    FILS,    LONDRES. 

Avec  l'autorisation  de   Gimpel  Fils. 
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VII.  Annonciation. 

NATIONAL    GALLERY,    LONDRES. 

Par  courtoisie  de  la  Natioiial   Gallerv.  Londres. 
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IX.  Madone  Roccatagliata. 

COLL.    MR    ET    MRS    EDGAR    WHITCOMB,    DETROIT,    MICH. 

Par  courtoisie  de  Mr  et  Mrs  Edgar  Whitcomb. 


X.  La  Madone  sur  l'Escalier. 


ANC.    COLL.    LEROLLE. 


XI.   Miidone  Pearson.  .\ll.  M.uluue   Varboroiigli. 

COLL.    THYSSEN,    LUGANO.  J.    ANU    M.    RINGLING    MUSKl'M    OF    ART,    SARASOTA,    FL. 

Repr.  d'après  les  papiers  inédits  de  P.  Jaiiiol.     Par  courtoisie  du  J.  and  M.  Riugling  Muséum  of  Art,  Sarasota. 
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XVII.  Vénus  et  Adonis. 

SMITH    COLLEGE    MUSEUM    OF    ART,    NORTHAMPTON,    MASS. 

Par  courtoisie  du  Smith  Collège  Muséum  of  Art,  Northampton. 


XVIII.  Vénus  et  Adonis. 

LOCALISATION    INCONNUE. 

Çl.  Andersen. 
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XXII.  Mercure  et  Hersé. 

ÉCOLE    DES    BEAUX-ARTS,    PARIS. 

Par  courtoisie  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  Paris. 


XXIII.  Pyrame  et  Thisbé. 

COLLECTION    INCONNUE. 
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XXXIX.  Copie  du  «  Festin  des  Dieux  »,  de  Bellini. 

NATIONAL    GALLERY    D'ECOSSE,    EDIMBOURG. 

Par  courtoisie  de  la  National  Gallery  d'Ecosse,  Edimbourg. 
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Inscriptions   ot    cacliots   si-    Innuant    .m    dos   lios   «  Paysages  )> 
do  Sir  George  Léon. 


L'Annonciation. 
Gravure  de   Jeaurat,  d'après  Poussin. 

CABINET    DES    ESTAMPES,    PARIS. 

NOTES   ET   DOCUMENTS 

Quatre  gr.wures  d'après  une  Annonciation  de  Poussin.  —  La  gravure  de  C.  Cauker- 
cken,  reproduite  page  9,  est  la  seule  qui  corresponde  exactement  au  tableau  de  Chantilly  ;  elle  a 
été  trouvée  à  l'Arsenal  grâce  aux  papiers  de  Gustave  Lebel,  aimablement  communiqués  par  sa 
fille,  Mme  Ehrmann-Lebel.  Cette  gravure  ne  figure  pas  dans  le  Catalogue  d'Andresen.  Nous  publions 
également  ci-contre  les  trois  gravures  contemporaines  de  Jeaurat,  Couvay  et  Edclinck,  cataloguées 
par  Andresen,  présentant  entre  elles  des  différences  notables,  mais  toutes  trois  ayant  la  colombe 
séparée    du    doigt    de    l'Ange. 

T.  B.-M. 
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L'Annonciation. 
Gravure  de  Couvay,  d'après  Poussin. 

CABINET    DES    ESTAMPES,     PARIS. 


L'Annonciation. 
Gravure  de   Edelinck,  d'après   Poussin. 

CABINET    DES    ESTAMPES,    PARIS. 


Simon  Vouet.  Renaud  et  Armide. 

COLL.    GUYOT    DE    VILLENEUVE. 


Poussin  et  Vouet.  —  Le  courant  de  poésie  chevaleresque,  dont  l'origine  a  été  étudiée 
dans  un  précédent  Bulletin  par  M.  Massignon  (i),  et  qui,  sous  l'influence  du  lasse,  traverse  la 
première  partie  du  xvii«  siècle,  crée  entre  des  formes  d'art  dissemblables  un  lien  inattendu. 

Ce  très  beau  dessin  de  Poussin,  Renaud  quittant  Armide  (Louvre)  (2)  en  est  un  exemple. 

Les  fibres  qui  rattachent  Poussin  à  l'école  de  Fontainebleau  ont  été  souvent  signalées. 
Ici,  souvenir  peut-être  du  cycle  de  la  Jéritsalem  délii^rée  d'Ambroise  Dubois,  il  semble  s'inspirer 
de  quelque  composition  analogue  à  celle  (|ui  ne  nous  est  connue  que  par  un  dessin  anonyme 
(Windsor)  se  rattachant  à  la  manière  de  Toussaint  Du  Breuil  et  de  Dubois  (3)  et  dont  les  données 
générales,  la  ligne  élevée  de  la  mer,  les  rochers,  la  figure  du  chevalier  de  droite  peuvent  être 
rapprochées  des  éléments  du  dessin  du  Louvre. 

Mais  une  autre  remarque  s'impose,  peut-être  faite  pour  étonner  davantage  :  c'est 
l'identité,  qui  ne  saurait  être  fortuite,  de  l'Armide  évanouie  de  Poussin  et  de  la  même  figure  dans 
un  tableau  de  même  sujet  de  Vouet  appartenant  à  une  série  de  panneaux  (coll.  Guyot  de  Villeneuve) 
peints  pour  l'Hôtel  Bullion,  bâti  par  Le  Vau  rue  Plâtrière  en  1630,  et  qui  servirent  de  cartons  de 
tapisseries  {4). 


(i)  Juin  1947.  Le  dessin  de  Poussin  est  reproduit  en  entier,  p.  36.         , 

(2)  Inventaire  RF  757. 

(3)  Cl.  A.  Blunt.  French  drawiiigs  al  Windsor  Castle  Oxford  and  London  1945.  N"  20,  pi.  VI. 

(4)  Cl.  L.  Deraonts.  Les  Amours  de  Renaud  et  d'Armide,  décoration  peinte  par  Simon   ^ouct  pour  Claude  de 
Bullion,  Bulletin  de  l'Art  français  1913  et  M.  Fenaille.  L'Art  de  la  tapisserie,  Paris  1919,  p.  323. 
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Doit-on  admettre  l'influence  de  l'un  des  maîtres  sur  l'autre,  ou  la  possibilité  d'une 
source  commune  d'inspiration  ?  11  y  a  bien  dans  ces  deux  figures  un  souvenir  de  l'Arùme  du 
Vatican,  insuffisant  cependant  pour  expliquer  la  rencontre  des  deux  peintres  :  c'est  l'abandon 
de  l'Ariane,  la  stylisation  de  ses  draperies.  Mais  chez  Vouet  comme  chez  Poussin,  la  figure  se 
présente  en  sens  inverse  ;  le  mouvement  des  bras  et  celui  des  jambes  sont  tout  autres  ;  cette  même 
transposition  du  personnage  d'Ariane  en  celui  d'Armide  est  significative  ;  et  bien  plus  encore 
l'emploi  semblable  de  la  figure  placée  à  gauche,  au  second  plan,  sur  une  horizontale  basse,  en 
opposition  avec  le  groupe  des  chevaliers  tout  à  fait  au  premier  plan. 

Si  nous  cherchons  un  point  de  contact  entre  \'ouet  et  Poussin,  c'est  d'abord  au  Cavalier 
Marin  que  va  notre  pensée.  Tous  deux  connurent  en  effet  «  l'ambiance  Marin  »  ;  telle  est 
l'expression  de  M.  Demonts  lorsqu'il  évoque  le  milieu  où  s'épanouit  le  côté  profane  de  l'art  de 
Vouet,  romanesque  et  poétique,  très  en  vogue  jadis,  beaucoup  moins  connu  aujourd'hui  que  le 
genre  de  Vouet,  décorateur  d'églises. 

Vouet,  qui  vécut  à  Rome  de  1612  jusqu'en  1627,  y  fut  l'ami  de  Marino,  mécène  et 
collectionneur,  possesseur  notamment  d'une  collection  de  dessins  que  Vouet  et  Poussin  purent 
l'un  et  l'autre  connaître.  Mais  les  panneaux  Guyot  de  Villeneuve  ne  datent  pas  de  cette  époque, 
ils  furent  exécutés  trois  ans  après  le  retour  du  peintre  à  Paris. 

Quant  aux  relations  de  Marino  et  de  Poussin  (5),  elles  datent  de  la  fin  du  séjour  de 
l'Italien  à  Paris  (1615-1623).  Puis  Marino  favorisa  à  Rome,  en  1624,  les  débuts  de  son  protégé  ; 
mais  il  mourut  peu  après,  dès  1625. 

Et  le  dessin  du  Louvre  est  d'un  style  certainement  bien  postérieur  à  ces  dates,  posté- 
rieur aussi,  semble-t-il,  aux  autres  œuvres  de  Poussin  traitant  des  thèmes  de  la  Jérusalem  délivrée. 
Grautoff  échelonne  entre  1630  et  1635  les  quatre  toiles  qu'il  décrit  (6).  Hourticq  y  voj'ait  même 
des  oeuvres  pré-romaines  (7).  Un  autre  dessin  du  Louvre  (8)  nous  semble  appartenir  aux  années 
1637- 1639.  Quant  à  notre  Renaud  quittant  Armide,  ne  serait-il  pas  de  facture  plus  tardive  encore, 
et  ne  nous  apporterait-il  pas  un  témoignage  —  et  non  le  seul  chez  Poussin  - —  de  la  continuité  de 
son  intérêt  pour  les  thèmes  de  sa  jeunesse  ? 

Ce  qui  appuierait  cette  hypothèse,  c'est  la  présence  au  verso  du  dessin  d'études 
fragmentaires  pour  la  Pénitence  et  pour  V Eucharistie  (9),  deux  tableaux  de  la  seconde  série  des 
Sacrements  peints  pour  Chantelou  en  1647.  Certes,  le  fait  n'est  pas  probant.  Poussin  pouvant  avoir 
tracé  ces  croquis  au  dos  d'un  ancien  dessin.  Mais  si  l'on  admettait  un  faible  écart  de  facture  et  de 
date  entre  les  deux  côtés  de  cette  feuille,  le  Renaud  quittant  Armide,  appartenant  alors  à  l'époque 
qui  suivit  le  séjour  de  Poussin  à  Paris  (1640-1642),  pourrait  être  le  fruit,  non  d'une  rencontre  de 
sa  jeunesse  à  Rome,  mais  d'une  visite  à  l'Hôtel  Bullion  et  de  l'impression  née  de  l'œuvre  de  son 
rival  parisien. 

Monique-  LA  VALLÉE. 
Attachée  au  Cabinet  des  Dessins  du  Musée  du  Louvre. 


Poussin.  Renaud  abandonnant  Armide.  Dessin  (Détail). 

CVBINET    DES    DESSINS    DU    LOUVRE,    P.\RIS. 


(s)  Viiii  .'i  co  siiji't  O.  Cr.mtDll  :  Xicolas  l'oiissiii,  Miiiii-lien  iiml  Leipzig  IQI|,  p.  3(.|. 

((,)  O/'US  cil.,  X"    M,  40,  41.  <io. 

(7)  L.  Hourticq  :  La  jeunesse  de  l'oussi»,  P.nris  1937,  p.  gî  .'i  loi. 

(8)  Inventaire  32435- 

(0)  \V.   l-rii-ill.-iiiilir  :  nra\viiif;s  of  Nicolas  Poussin.  Lomion   10  îo.  N"  101,  pi.  66. 
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La  nourriture  de  Jupitrr. 

COLL.    r.EORGE    TAIT    71.    BIÎVF.RLEY    HILLS,    CAL. 


Œuvres  Inconnues. —  La  Société  Poussin  se  doit  de  faire  connaître,  sous  cette  rubrique, 
des  tableaux  qui  lui  sont  signalés  et  qui  n'ont  pas  encore  été  publiés  par  des  érudits.  Des  indications 
précieuses  peuvent  être  recueillies  ainsi.  La  Nourriture  de  Jupiter  reproduite  ici  (Dim.  figurant  sur 
ancienne  étiquette  au  dos  du  tableau  :  Haut.  35  pouces  ;  larg.  49  pouces  6  lignes),  avec  les  deux 
inscriptions  qui  figurent  sur  le  châssis  et  sur  la  toile,  a  été  signalée  par  M.  Anthony  Blunt  dans  K- 
Burlington  ^[agazine  de  janvier  1948  (voir  p.  51).  Une  autre  toile  représentant  la  même  compo- 
sition avec  certaines  différences  n'a  pu  être  reproduite  ici.  La  comparaison  de  ces  deux  tableaux 
serait  très  souhaitable,  mais,  de  toutes  façons,  nous  nous  trouvons  en  présence  d'une  composition 
qui  était  restée  totalement  ignorée  jusqu'à  ces  derniers  temps. 

Bien  que  d'aucune  manière  cette  toile  ne  mérite  le  titre  d'original  de  Poussin,  je  crois 
intéressant  de  reproduire  aussi  le  tableau  du  Musée  de  Lisieux  (145  x  210  cm.)  à  côte  de  la  gravure 
d'Audran  (Andresen,  29)  dont  il  reproduit  si  fidèlement  certains  traits,  tout  en  étant  d'une  compo- 
sition et  d'un  esprit  différents.  Ces  derniers  se  rapprochent  singulièrement  du  tableau  Achille  à 
Scyros  (voir  p.  51)  acheté  récemment  par  le  Musée  de  lk)ston. 


Moïse  sauve  des  eaux. 

MUSÉE    DE    LISIKUX. 


'.M.«,,ur,.i„  ,. i.rii.i,..,,  /,,,;/.,/,.',  V,..,Ji*  .  lU...f,l.JÎ\^.,.-.,r-^J.ri, 


Moï-c  s.mvc  (le-  r.iux  par  la   lillc  iK'   i'iiaïauu. 
Gravure  de  G.   Aiulrnn,  dMiircs   Poussin. 


PiETRO  Testa  (Attr.  à).  Christ  mort. 

ASHMOLEAN     MUSliUM,    OXl-OUD. 


Poussin.  Lamentation  sur  le  Christ  (Détail). 

VIEILLI-,    PINACOTHÈQUE,    MU.MCH. 


Le  Christ  mort  de  l'Ashmolean  Muséum,  Oxford.  —  Ce  petit  tableau  (291  mm.  x 
459  mm.)  que  le  Bulletin  est  autorisé  à  publier,  est  attribué  à  Testa.  M.  lan  Robertson  a  bien  voulu 
m'écrire  qu'il  ne  connaissait  pas  l'histoire  de  ce  tableau,  offert  au  musée,  en  1934,  P^"^  M-  Sydney 
Kitson,  qui  l'avait  acheté  à  un  marchand  londonien.  M.  Paul  Oppé  a  bien  voulu  aussi  m'envoyer  les 
indications  suivantes  :  «  Le  petit  «  Christ  mort  »  par  Pietro  Testa  était  le  n»  34,  chez  Christie,  12  fé- 
vrier 1932,  collection  Saint-John  Millmay.  L'étiquette  dorée  sur  le  cadre  portait  le  nom  de  l'artiste. 
Il  a  été  acheté  par  F.R.  Meatyard  de  Muséum  St.  et  de  lui  par  M.  S.  Kitson  qui  l'a  donné  à 
l'Ashmolean  ».  Cette  oeuvre  de  grand  style  malgré  sa  petite  taille,  fait  penser  irrésistiblement  à  la 
«  Mise  au  tombeau  »  de  Munich  (i  x  1.44),  et  en  même  temps  à  la  «  Vénus  couchée  »  de  la  National 
Gallery  (que  M.  Martin  Davier  enlève  à  Poussin,  voir  p.  49,  note  5),  le  corps  du  Christ  ayant  à 
peu  près  la  même  taille  que  celui  de  la  nymphe,  et  étant  aussi  traité  en  manière  d'esquisse. 
M.  M.  Alpatov  «  Poussin  problems  »,  Art  Bulletin,  Vol.  XVII  1935,  p.  17  et  18  a  déjà  signalé  cette 
parenté  entre  la  «  Lamentation  »  de  Munich,  et  le  petit  tableau  (0.66  x  0,505)  de  la  National 
Gallery,  qu'il  rapproche  de  !'«  Echo  et  Narcisse  »  du  Louvre.  Cependant  M.  Denis  Mahon  («  N.P. 
and  Venetian  Painting  »,  Burl.  Mag.,  Feb.  1946)  ne  fait  pas  ce  rapprochement  entre  l'a  Echo  et 
Narcisse  »  et  la  «  Lamentation  ».  Pietro  Testa  aussi  protégé  de  Cassiano  del  Pozzo,  (il  devait 
mourir  à  39  ans  en  1650,  noyé  dans  le  Tibre),  a  été  influencé  par  Pierre  de  Cortone  et  Poussin. 
11  est  possible  qu'il  ait  trouvé  lui-même  cette  «  expression  du  complètement  et  de  la  finalité  de  la 
mort  »  (Alpatov).  Dans  Bartsch  XX,  il  n'y  a  pas  de  Christ  de  Testa. 

T.  B.M. 


NECROLOGIE 


Gilles  de  la  Tourette  (1896-1947).  A  peine  née,  la  Société  Poussin  déplore  la  perte 
d'un  de  ceux  qui  lui  firent  aussitôt  confiance  :  Gilles  de  la  Tourette  qu'une  mort  soudaine  a  enlevé, 
à  l'âge  de  cinquante  ans. 

Il  portait  un  nom  célèbre,  celui  d'un  grand  psychiatre,  et  l'on  enfermerait  malaisément 
en  une  formule  ses  multiples  activités.  Fonctionnaire  à  la  fois  zélé  et  quelque  peu  fantaisiste,  il 
le  fut  au  Petit-Palais,  d'abord,  puis  au  Musée  d'Art  Moderne  de  la  ville  de  Paris,  où  il  avait  conçu 
des  projets  grandioses.  Orateur,  il  enseigna  au  Musée  du  Louvre,  et  surtout  en  Argentine  où  il 
fut,  pendant  la  guerre,  propagateur  de  l'influence  française.  Ecrivain,  il  a  laissé  plusieurs  ouvrages  : 
l'Orient  et  les  peintres  de  Venise  qui  fut  sa  thèse,  un  Nicolas  Poussin,  un  Léonard  de  \'iuci.  Sur  le 
maître  des  Andelys,  qui  nous  tient  ici  particulièrement  à  cœur,  il  apportait  des  vues  alors  origi- 
nales et  qui  ont  fait  leur  chemin  :  il  insistait  sur  le  caractère  «  terrestre  »,  voire  «  glébcux  ».  comme 
il  aimait  à  dire  de  son  art.  Il  en  faisait  d'abord  un  paysan,  gonflé  de  la  sève  du  sol  nourricier. 
Plus  subtil,  plus  périlleux  peut-être,  son  Léonard  de  Vinci  mêlait  à  une  analyse  très  poussée  des 
formes  une  sorte  d'inquiétude  freudienne.  Alors  même  que  l'audace  de  Gilles  de  la  Tourette  effraie, 
alors  qu'on  suit  avec  un  peu  d'inquiétude  cette  acrobatie  intellectuelle,  on  s'émerveille  d'une  cul- 
ture profonde,  des  ressources  inépuisables  et  toujours  disponibles  d'un  esprit  agile.  .\vec  la  maturité 
i!  avait  élaboré  plus  complètement  la  méthode  de  critique  morphologique  tju'il  exposait  dans  le 
premier  fascicule  de  ce  bulletin,  et  qu'il  déclarait  d'ailleurs  pratiquement  incompatible  avec  la 
critique   érudite. 

Si  import.ints  que  .soient  ses  livres,  on  doute  qu'ils  donnent  une  idée  complète  d'une 
personnalité  comme  la  sienne,  singulièrement  riche  et  multiforme,  trop  riche  peut-être  et  trop 
multiforme  pour  pouvoir  se  définir  par  l'écriture.  C'est  en  conversation  qu'il  se  livrait  tout  entier 
et  surtout  devant  une  œuvre  d'art.  Sa  chaleur  emportait  alors  la  conviction.  On  admirait  son 
éloquence,  une  éloquence  vraie  où  les  mots  se  mettaient  naturellement  ;\  la  disposition  de  la  pen.sée. 
alors  que,  le  plus  souvent,  ce  qu'on  nomme  l'éloquence  n'est  (juc  l'art  d'outrer  la  pensée  pour 
la  rendre  plus  frappante,  mais  la  déformer  aussi.  l'eut-être,  si  l'âge  le  lui  avait  permis,  aurait-il 
donné  la  synthèse  qu'attendaient  ses  amis.  H  en  avait  beaucoup,  et  de  fervents,  «[ui  gardent  dans 
leur  mémoire  une  image  vivante  qu'ils  souhaiteraient  de  garantir  de  l'oubli. 

Pierre  DU  COLOMBIER. 
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